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INTrODUÇÃO
Num mundo marcado pela rapidez dos acontecimentos e pela urgência em 
relatar esses mesmos acontecimentos, o fator Tempo, ou mais precisamente a falta dele, 
passou a ditar a forma como hoje nos posicionamos perante a intensidade com a qual 
as imagens nos são apresentadas. Sujeitos e expostos a uma quantidade interminável, 
num ritmo impossível de acompanhar de forma consciente e contextualizada, tornámo-
nos dependentes das imagens e do significado que lhe atribuímos. Hoje fotografamos 
“para lembrar”1, para não esquecer, para identificar, para mostrar, para descrever, 
para mediatizar, etc. A introdução do digital, em detrimento do meio analógico, trouxe 
consigo todo um novo conjunto de transformações e possibilidades no que ao custo, 
rapidez, capacidade de armazenamento e reprodução diz respeito. Da mesma forma, 
o desenvolvimento e o crescimento dos mass media, numa sociedade caracterizada 
pela massificação do consumismo, permitiu, sobretudo a partir da world wide web, das 
redes sociais ou ainda com as redes móveis, que valores como a conectividade e a fácil 
transmissão de informação, se sobrepusessem aos “tradicionais valores da imagem”, 
aquilo a que Joan Fontcuberta, fotógrafo e artista catalão, denominou como “segunda 
revolução digital”2. As imagens caracterizam-se hoje como um meio de exposição e 
______________________________
1 FoNTCuBeRTA, Joan - o beijo de Judas: Fotografia e verdade, 2000. p. 39.
2 Numa entrevista recente, Fontcuberta fala sobre a nova exposição que apresenta em Barcelona, no 
Centro de Artes Santa Mónica - “A partir de ahora. La postfotografia en la era de Internet y la telefonía 
móvil”. Na entrevista pode ler-se: “A partir de ahora se ocupa in extenso de la fotografia 2.0, es decir, 
aquella que es consecuencia de la segunda revolución digital. La primeira vino dada por la sustitución de 
las sales de plata por los píxeles y popularización de programas de retoque electrónico. La segunda, por lá 
preeminencia de internet, las redes sociales y la telefonía móvil, que hacen que la conectividad prevalezca 
sobre los valores tradicionales de la imagen.” (ver eL PAÍS BABeLIA, 16 de Fevereiro de 2013. p. 15.)
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mediatização ao serviço de todos. Tornaram-se num dos mais imponentes meios de 
persuasão e publicitação bem como numa das mais eficientes formas de interiorização, 
indução de desejo e consequente consumo. Assentes no seu próprio impacto visual, 
assumido e declarado, ocupam um lugar de peso na sociedade atual que não pode, nem 
deve ser ignorado.
esta mesma capacidade de mediatização tornou comum a participação da 
fotografia na representação imagética da arquitetura. Fruto da crescente facilidade de 
registo e reprodução mas também, e sobretudo, da progressiva dependência de fixação 
fotográfica da obra no tempo e na memória (individual e coletiva), as fotografias participam 
hoje na produção arquitetónica ao ponto de se tornarem o meio de informação e de 
experimentação mais rapidamente acessível e disponibilizado. A relação de proximidade 
e influência que têm gerado, desde o seu aparecimento até à contemporaneidade, 
tem inevitavelmente moldado a arquitetura nas suas inúmeras fases e processos de 
produção, “desde a forma como é imaginada e desenhada, à forma como é fotografada 
e descrita, até ao modo como é usada ou interpretada e definida”3. o registo fotográfico 
passou a assumir um valor tão próximo da construção real que começamos a “discutir” 
e interpretar mais a partir do conhecimento e experiência adquirida com as imagens 
de representação do que a partir da experimentação física das obras. Presentes em 
publicações, conferências e apresentações bem como sistematicamente expostas em 
galerias e museus (como se da própria construção se tratasse), tornaram-se parte do 
entendimento que molda a nossa cultura arquitetónica.
Neste contexto, o Tempo tornou-se um fator a ter em conta no que à participação 
das imagens, com vista à mediatização e consumo diz respeito. A fotografia, enquanto 
representação arquitetónica, concentra-se hoje na promoção mediática do período 
______________________________
3 RATTeNBuRy, Kester - The shape of representation. This Is Not Architecture (ed. Kester Rattenbury), 
2002. p. 55.
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referente à obra no seu estado final, ou seja, no período posterior à sua conclusão e 
materialização mas anterior à sua futura apropriação e vivência. Apesar da fotografia 
influenciar a obra de arquitetura em todo o seu período de vida (e morte - ruína), têm 
sido as imagens finais do espaço ou objeto arquitetónico desprovido de utilização - 
aquilo a que chamaremos “Tempo 0” - a ocupar um lugar de destaque na representação 
arquitetónica e a marcar constante presença em revistas, publicações, exposições ou 
ainda num sem número de sites e foruns transformados em autênticas “fontes” de 
estetização. Como se de uma síntese da própria arquitetura se tratasse, são depois estas 
imagens que correm mundo e que tornam tanto obras como arquitetos (re)conhecidos 
(e eventualmente os seus fotógrafos). 
No entanto, se por um lado a arquitetura se tem vindo a fazer representar cada 
vez mais por imagens que fixam a obra neste “Tempo 0”, por outro, nunca a discussão em 
torno do seu significado tanto se fez sentir como nos dias de hoje. esta mesma discussão 
que tão frequentemente levanta, entre várias outras, questões relativas à proximidade 
entre o registo fotográfico e a realidade (a nova construída e a pré-existente); o seu valor 
pictórico quando comparado com o tradicional valor documental; ou ainda, e em última 
análise, o seu caráter de objetividade vs subjetividade. 
A presente tese de investigação parte assim das problemáticas atuais associadas 
à participação da fotografia na arquitetura, o tempo em que ela atua e a sua relação 
com o espaço ou objeto representado. Parte igualmente da opinião pessoal de que 
as imagens de arquitetura se tem afastado do registo do real, no decurso do tempo 
até à atualidade, para procurarem um outro significado que transcende e ultrapassa 
o próprio objeto arquitetónico. Fruto do poder visual que comportam e da exposição 
e mediatização que procuram, mais do que relatar e remeter para um acontecimento, 
elas procuram idealizar um outro, ou seja, mais do que “representar”, as imagens de 
arquitetura procuram hoje “significar”. 
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“Cada vez mais o valor se supera ao uso. As imagens já expressam mais ideias 
que acontecimentos”4.
Na procura de respostas a estas problemáticas e interrogações pessoais, 
pretendeu-se deslindar os vários períodos ou “tempos” em que a fotografia atua na 
arquitetura, a sua influência no processo de pensar e projetar, e, sobretudo, o significado 
que cada um destes “tempos” atribui à obra representada. Para isso, esta investigação 
concentra-se nos diversos autores de áreas disciplinares distintas, que, de forma particular, 
se têm pronunciado acerca da evolução mediática da fotografia na representação da 
arquitetura, bem como e num segundo momento, na relação entre a fotografia e os 
“tempos” em que ela participa no espaço ou no objeto arquitetónico (particularmente 
o tempo que precede a conclusão da obra bem como aquele que fixa a sua posterior 
apropriação e vivência). Procura-se, portanto, estender a tradicional reflexão em volta 
da fotografia de arquitetura a uma outra, mais completa e precisa, correspondente à 
fotografia em arquitetura.
Partindo igualmente da tradicional discussão que envolve o “fotógrafo-
responsável”, investiga-se ainda o papel que o arquiteto contemporâneo detém no 
registo fotográfico da sua obra. Através das entrevistas ao arquiteto Pedro Bandeira, 
enquanto profissional e crítico ativo no campo da arquitetura e imagem, bem como 
ao fotógrafo André Cepeda, tanto pela sua particular forma de “olhar” como pela sua 
participação na Trienal de Arquitetura de Lisboa 2010, procura-se assim perceber qual 
a influência de cada um deles (arquiteto e fotógrafo) no sentido e no significado para 
o qual a representação fotográfica da arquitetura caminhou ao longo do tempo até ao 
momento atual.
______________________________
4 Da citação original de Juan Fontcuberta: “Creo que cada vez más el valor se supedita al uso, aunque se 
trate de usos no convencionales sino simbólicos. Las imágenes ya supresan más ideas que acontecimientos”. 
(ver eL PAÍS BABeLIA, 16 de Fevereiro de 2013. p. 15.)
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1.    MeDIATIzAção: FoToGRáFICA | ARQuITeTóNICA
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1.1.    da industrialização ao modernismo emergente
A fotografia no seu início está diretamente associada às grandes transformações 
sociais da segunda metade do século XIX e início do século XX. A mecanização e 
consequente produção em série, gerada pela introdução exponencial do processo 
industrial, permitiu um acesso facilitado ao produto de consumo rápido e fabrico padrão. 
Produção e mais importante, reprodução, tornaram-se os promotores de uma nova era 
onde o consumismo em massa assumiu uma posição global. A reprodução dos objetos 
de consumo veio substituir a produção manual e individual de cada elemento que 
caracterizava o trabalho do artesão até ao início do século XIX, facto que revolucionou 
o acesso da população ao produto em série e estabeleceu uma nova relação entre o 
homem e a máquina. 
À reprodução industrial rapidamente se associou a reprodução da imagem 
fotográfica, estendida à dimensão social e cultural. A mecanização, que na segunda 
metade do século XIX revolucionou o método de produção, alterou progressivamente a 
forma como o produto gerado passou a chegar à sociedade. os mass media detêm aqui 
um papel fulcral na comunicação destas mesmas transformações influenciando uma 
cultura de consumo declarado e crescente. Cinema, rádio, publicidade e publicações 
periódicas tornaram-se os principais mecanismos que, tal como Beatriz Colomina afirma 
no seu livro Privacy and publicity, Modern architecture as Mass Media, resultaram numa 
“cultura industrial”5 onde a imagem atuou como papel unificador e mediatizante. Nesta 
cultura, o privado tornou-se cada vez menos privado e o público continuamente mais 
popular. Para Colomina, “o direito à privacidade tornou-se no direito a permanecer “out 
of the picture”, isto é, não apenas fora da imprensa fotográfica”6 como também da 
______________________________
5 CoLoMINA, Beatriz - Privacy and publicity: Modern architecture as Mass Media, 1996. p. 107. Colomina 
refere-se ao termo “cultura industrial” como meio de reprodução em massa.
6 Ibidem,  p. 9.
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Fig. 1. Charles Marville,Avenue de l’opéra, Paris, 1877
Fig. 2. Alexander Hesler, Chicago, 1858 Fig. 3. Jex Bardwell, Trinity Church, Chicago,1871
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informação, da creditação e do registo.
Os moldes em esta relação publico/privado assenta alteraram-se 
significativamente, não só, com a progressiva perda de privacidade que a fotografia, 
dentro do conjunto dos mass media, exerceu através do seu valor expositivo, mas 
também, como resultado da urgência de comunicar o que até então se encontrava “fora 
da opinião e acesso público”7. 
A fotografia participou igualmente no registo das grandes transformações da 
cidade no final do século XIX. O conjunto de valores emergentes da crescente mecanização 
e reprodução implicou uma série de alterações nas cidades com vista à sua adaptação 
à nova sociedade mediatizada, ao mesmo tempo que, a necessidade de mobilidade, 
gerada pelo novo mercado de produção, implicou a cidade num processo de construção 
e destruição, de sucessivas adições e subtrações. A imagem fotográfica vai exercer, neste 
plano, a importante função de documentação de tais transformações. Charles Marville, 
contratado por Haussmann, registou entre 1865 e 1878, as diferentes fases da reforma 
da cidade de Paris, da mesma forma que Alexander Hesler, Jex Bardwell e G.N. Barnard 
e J. W. Taylor documentaram, respetivamente, a cidade de Chicago antes do incêndio 
de 1871, após o incêndio e nas décadas de reconstrução que se seguiram. Os fotógrafos 
John Szarkowski, Aaron Siskind e Richard Nickel iriam registar também, décadas mais 
tardes, as diversas intervenções de Louis Sullivan em Chicago8, demarcando o papel 
fundamental que este deteve na reconstrução da cidade.
No final do século XIX e início do século XX, a fotografia passou a acompanhar de 
perto as novas técnicas de construção e materialização no campo da arquitetura e 
_____________________________
7 COLOMINA, Beatriz - Privacy and publicity: Modern architecture as Mass Media, 1996.  p. 9.
8 Na década de 1950, os fotógrafos John Szarkowski, Aaron Siskind e Richard Nickel embarcaram numa 
profunda exploração fotográfica das estruturas desenhadas por Louis Sullivan, estruturas essas que entre 
as décadas de 1880 romperam com os precedentes históricos de construção arquitetónica.
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Fig. 4. Auguste Collard, arco da ponte de Grenelle, Paris, 1858
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engenharia, como resultado das inúmeras inovações tecnológicas das décadas 
precedentes. o registo fotográfico permitiu “relatar“ para além dos novos feitos técnicos, 
assentes na capacidade construtiva do ferro, vidro e betão, a evolução e vivência das 
próprias obras. exposições como “Photographier l’Architecture: 1851-1920”, em Paris ou 
“Tracking the West: A. J. Russel Photographs of the union Pacific Railroad”, em Nova 
Iorque, reuniriam décadas mais tarde, inúmeros registos fotográficos da “estética 
industrial” produzida durante este período. 
De facto, a necessidade de participar a “inovação construtiva” bem como a sua 
estética alterou o sentido documental que a fotografia tinha estabelecido com a obra 
arquitetónica. Se, no início, a fotografia procurava apenas o carácter de registo histórico, 
o movimento moderno introduziu com o século XX, a necessidade de transmitir e 
comunicar os novos valores estéticos de uma arquitetura que se adaptava gradualmente 
a uma sociedade cada vez mais mediatizada. “A pouco e pouco a fotogenia (a arte 
de ficar bem representado na fotografia) tomava conta da arquitetura, exigindo uma 
escolha criteriosa de motivos”9, ângulos e perspetivas. De forma progressiva, a procura 
da imagem mediática pelo arquiteto moderno, desviava a fotografia do seu primário 
sentido de objetividade. 
É contudo a necessidade de romper com o passado, “ultrapassando o já 
ultrapassado” que transforma a fotografia num poderoso meio de contaminação 
sociocultural. o modernismo marca uma nova etapa no acesso à cultura, no seu consumo 
e disponibilidade. o poder visual da fotografia contribui não só para a comunicação dos 
diferentes estados de arte como para a sua expansão e inserção num meio global onde 
não só o público mas também “o privado se torna mercadoria consumível”10. O objeto 
______________________________
9 BANDeIRA, Pedro - Arquitetura Como Imagem, obra Como Representação: subjetividade das imagens 
arquitetónicas, 2007.  p. 67.
10 CoLoMINA, Beatriz - Privacy and publicity: Modern architecture as Mass Media, 1996. p. 8.
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Fig. 5. Alexander Rodchenko, Myasnicka Street (Balconies), 1925
Fig. 6. Alexander Rodchenko, Gathering For a Demonstrati on, 1928
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artístico tornou-se cada vez mais reprodutível enquanto produto materializado mas, 
mais importante, enquanto imagem do próprio produto, ou seja, a sua representação 
imagética passou a prevalecer sobre a sua cópia material. este facto, conjugado com a 
capacidade de divulgação em massa, fez da fotografia uma “arma” de mediatização 
privilegiada ao serviço da arte. Segundo Susan Sontag, no seu livro On Photography, de 
1977, a mediatização das artes durante o período moderno gerou uma contínua sede de 
divulgação e a necessidade de consumo apoiou e suportou a proliferação da imagem 
fotográfica. A dimensão global introduzida pela imagem mediatizada provocou, 
consequentemente, uma ânsia ainda maior por mais imagens. Nas palavras de Sontag, e 
tal como veremos de forma mais afirmativa a partir dos anos 50, com o Movimento 
Moderno “toda a arte aspira à condição de fotografia”11.
“O período entre guerras irá marcar profundamente a relação entre arquitetura 
e fotografia de arquitetura. Num período em que a Europa era um território em 
constante mutação física e ideológica . . . marcado pela urgência de construção . . . 
jovens arquitetos e urbanistas, críticos dos cânones e dogmas do modernismo «heroico», 
foram convocados para este esforço, reafirmando a possibilidade de novas utopias”12.
 o lugar desses ideais tornou-se o lugar da representação, cuja procura da 
imagem de uma “arquitetura perfeita”, afastou continuamente a fotografia do seu inicial 
valor documental, para se posicionar, progressivamente, na construção de uma realidade 
própria. o foco muda-se para o interior do artista que começa agora a controlar “o 
cenário e a cena”. esta tendência traz “à superfície”, neste período, o trabalho de vários 
artistas e fotógrafos, nomeadamente os americanos Alfred Stieglitz e Paul Strand, os 
franceses Louis-emile Durandelle, May Ray e Robert Doisneau, os dois últimos membros 
do reconhecido estudio Chevojon, em Paris, ou ainda os russo Alexander Rodchenko e 
______________________________
11 SONTAG, Susan - on Photography, 1977. p. 120.
12 CATrICA, Paulo - um certo modo de ver. In GASILICo, Gabriel - Arquitectura em Portugal, 2006. p. 8.
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Fig. 7. Herbert Bayer, Lászlò Moholy-Nagy, Paris, 1930
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el Lissitzky, pelos respectivos ângulos e perspectivas invulgares. A par destes, também 
László Moholy-Nagy se destacou com o relato fotográfico do Construtivismo Russo, 
desenvolvido no seu livro Malerei, Fotographie, Film de 1925.  László Moholy-Nagy 
destacou-se no ensino da fotografia no seio da escola Bauhaus, encorajando de forma 
ativa os seus alunos no uso da nova tecnologia e na rutura com o prévio sentido clássico 
da imagem arquitetónica. Com a ajuda das suas fotografias, “a serie Bauhaus Books 
tornou-se um dos meios de divulgação mais efetivos dos Neues Bauen, tanto ideal como 
visualmente”13, influenciando uma “nova visão” e um novo sentido dinâmico, uma vez 
que, segundo Andreas Haus: 
“Reorganizaram a estrutura pictórica de modo a produzir uma sensação subjetiva 
de movimento, e com isto de tempo, na percepção do observador”14.
No período entre guerras, a fotografia de arquitetura passa, portanto, a obedecer 
a novas regras, tanto técnicas como artísticas, uma espécie de norma que resultou no 
aparecimento da designada Nova Fotografia, confiada à pureza da obra e assente na 
clareza das formas e das superfícies bem como orientação oblíqua de luz e sombra. Se por 
um lado, esta visão propunha a simplicidade da representação arquitetónica e acrescia 
a posição autónoma do fotógrafo, por outro, a preocupação maior pela imagem da 
construção e o seu consequente impacto, comprometia, sem igual, o registo fotográfico 
com a comunicação da estética modernista. É nesta relação de compromisso que Philip 
Morton Shand se baseia quando em 1934 afirma que, “sem a fotografia moderna a 
arquitetura moderna nunca teria sido «bem sucedida»”15.
______________________________
13 HAuS, Andreas - Photogenic Architecture. Daidalos #66, p. 89.
14 Ibidem.
15 eLWALL, Robert – FRozeN STILL? CHANGe AND CoNTINuITy IN ARCHITeCTuRAL PHoToGRAPHy 1970 
To THe PReSeNT. On the surface, 2010. p. 15.
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Fig. 9. exposição “Modern Architecture: International 
exhibition”, MoMA, 1932
Fig. 8. Catálogo “Modern Architecture: International  
exhibition”, MoMA, 1932
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Durante as décadas de 20 e 30, a fotografia participou ativamente no crescimento 
de uma arquitetura mediatizada, inserida numa cultura consumista de informação 
e imagem. As inúmeras parcerias que se estabelecem entre fotógrafos e arquitetos, 
refletem a ânsia por comunicação e publicidade, a qual já não dispensava o uso da 
câmara. este é o momento em que o arquiteto se apercebe das possibilidades reais que 
a reprodução fotográfica detém ao seu alcance. Mais que um “relato”, a fotografia de 
arquitetura transforma-se numa campanha de propaganda do Movimento Moderno.
Mas este período não fica apenas marcado pelo novo entendimento da 
Arquitetura, também a forma de a mostrar é reinventada. Publicações fotográficas e 
exposições, seguidas de novas publicações e catálogos estenderam o conhecimento e 
experiência a uma cultura de massas. o caráter popular e mediático, virado para a 
sociedade de consumo e fortemente influenciado pelos mass media, tornou as 
“exposições mais públicas que os edifícios”16. 
em 1932, a exposição “Modern Architecture: Internation exhibition”, realizada no 
Museu de Arte Moderna, em Nova Iorque, levou até à América o movimento moderno 
praticado na europa na década anterior. Comissariada por Henry-Russell Hitchcock e 
Philip Johnson, “Modern Architecture” exibia projetos de Le Corbusier, Frank Lloyd 
Wright, Phillip Johnson, Louis Sullivan, Mies entre outros, com fotografias originais de 
Jan Kamman, even Van ojen ou Piet zwart. o conjunto de projetos exibidos, entre outros 
que deram nome ao denominado Estilo Internacional, foi apresentado em forma de 
produto de consumo e inserido novamente numa política de publicidade e comunicação. 
Como Colomina refere:
“Se o Estilo Internacional é para ser pensado como uma campanha publicitária 
______________________________
16 CoLoMINA, Beatriz - Privacy and publicity: Modern architecture as Mass Media, 1996. p. 204.
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Fig. 11. Corbusier a bordo do Patris II aquando do CIAM IV, Atenas, 1933 (fotógrafo não identificado)
Fig. 10. Participantes do CIAM IV, Atenas, 1933 (fotógrafo não identificado)
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para a arquitetura moderna, esta publicidade [exposição] foi destinada a um público 
muito maior daquele que arte pode proporcionar”17. 
Foram contudo as fotografias e as publicações que acompanharam a exposição, 
o catálogo e o livro The international Style (também da autoria de Hitchcock e Johnson) 
os principais meios de propaganda utilizados e também aqueles que mais continuidade 
deram à exposição. Para Colomina:
“A importância do catálogo foi salientada enquanto ferramenta propagandística 
em vez de uma mera fonte documental. Além disso, os autores apontaram para o seu 
valor permanente (acima do relativo valor efémero da exposição)”18. 
Ainda relativamente ao livro, Colomina descreve-o como “uma arma publicitária 
concebida para difundir arquitetura moderna na América” onde “as imagens são usadas 
como munição”19. 
As inúmeras publicações e exposições que tal como “Modern Architecture: 
International exhibition” visavam a difusão das vanguardas modernistas, iriam utilizar, 
nesta e na década seguinte, uma linguagem de carácter “comercial” precisamente no 
sentido da “venda” do imaginário modernista. A campanha expressa a partir de 1928 
nos encontros do CIAM, contribuiria, para além do debate sobre a cidade e a arquitetura 
moderna, para a mediatização do próprio movimento através do registo fotográfico dos 
vários encontros de onde sairam imagens célebres como as fotografias de grupo do 
primeiro encontro, em La Sarraz (1928) ou da viagem a Atenas, aquando do CIAM IV 
(1933).
______________________________
17 Ibidem, p. 207. 
18 Ibidem, p. 206. 
19 Ibidem, p. 210.
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A fotografia transformou-se desta forma e neste período, num autêntico artifício 
de comunicação e exposição ao serviço da arquitetura moderna, pois permitiu ir além 
do valor arquitetónico enquanto objeto físico, para acrescentar-lhe um novo e reforçado 
valor imagético. Foi nesta base que se desenvolveu a intrínseca relação arquitetura/
representação das décadas seguintes até aos dias de hoje.
1.2.    décadas de 1950 e 1960 
os anos 50 marcam a presença da fotografia em museus ao lado dos diversos 
elementos de expressão artística como a pintura, a escultura ou o desenho. A relação 
direta com o “referente fotográfico”20 bem como a capacidade de comunicação e 
publicitação do mesmo confere à fotografia um lugar de destaque no seio das artes. em 
“A Câmara Clara”, Roland Barthes escreve:
“A pintura, essa pode simular a realidade sem a ter visto. O discurso combina 
signos que têm, certamente, referentes, mas esses referentes podem ser (e na maioria 
das vezes são) «quimeras». Ao contrário dessas imitações, na Fotografia nunca posso 
negar que a coisa esteve lá. Há uma dupla posição conjunta: de realidade e de passado”21.
Para Barthes “toda a fotografia é um certificado de presença”22, uma prova 
apenas acessível pelo meio da câmara fotográfica ao contrário da subjetividade do 
desenho, da pintura ou da escrita. Mas a fotografia não alcança simplesmente um lugar 
______________________________
20 Barthes, roland – A câmara clara, 1989. p. 87. Barthes explica que o referente da fotografia não é o 
mesmo que o dos outros sistemas de representação: “Pessoalmente chamo «referente fotográfico» não à 
coisa facultativamente real para que remete uma imagem ou um signo, mas a coisa necessariamente real 
que foi colocada diante da objetiva sem a qual não haveria fotografia”. 
21 Ibidem, p. 87.
22 Ibidem, p. 98.
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Fig. 12. David Hockney, Chair, photo-collage, 1985
Fig. 13. David Hockney, Place Furstenberg, Paris, 1985
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junto das obras de arte, ela própria torna-se obra de arte. Com o movimento pop art dos 
finais dos anos 50 e início da década de 60, a utilização de figuras e ícones populares 
como meio de crítica à sociedade capitalista, reforçou o uso da fotografia enquanto meio 
de expressão e comunicação, enquanto meio de produção artística (utilização de técnicas 
como colagens, fotomontagens, serigrafia, pintura sobre fotografia) e ainda enquanto 
meio de reprodução. A crítica à sociedade de consumo e à industrialização cada vez mais 
generalizada, através da própria utilização de temas e técnicas de produção em massa, 
introduziu a imagem fotográfica como forma de criação de arte. Nomes como Andy 
Warhol, Jasper Johns (técnicas de impressão fotográfica), Richard Hamilton ou 
Robert Rauschenberg (colagens e fotomontagens), nos euA, bem como Allen Johns ou 
David Hockney (colagem e fotografia), no Reino unido, tornaram-se ícones da arte pop, 
(e das décadas posteriores) que na sua prática utilizaram a fotografia como método de 
expressão e comunicação. A par da pintura e escultura, as imagens fotográficas 
procuravam atrair o espectador através da dimensão, da estética, da saturação da cor e 
da representação de temas do quotidiano. o popular tornou-se o objeto de foco; o real, 
a forma de o transmitir; e a sociedade de consumo, o meio ao qual a criação artística se 
destinava.  
Também as imagens de arquitetura se tornaram ícones de “culto” junto das 
demais obras de arte a partir do momento em que a representação fotográfica da obra 
se tornou o principal meio de exposição arquitetónica. No início dos anos 50 “a 
arquitetura abandonou o seu espaço fixo para se expor em museus e galerias, aparecendo 
assim no espaço da arte, em vez de ser a arte a aparecer no espaço da arquitetura”23. 
Neste período, a influência de vários grupos opositores ao ideal modernista, aspirantes 
a uma nova interação com a cultura de massas permitiu uma aproximação entre a 
arquitetura, a representação e a arte. Alison e Peter Smithson juntamente com o artista 
______________________________
23 FIDALGo, Cláudia – Arquitetura e Fotografia: Intersecções, 2005. p. 107.
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Fig. 14. exposição “Parallel of Live and Art”, ICA, 1953
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eduardo Paolozzi e o fotógrafo Nigel Henderson, iriam procurar com o Independent 
Group, grupo que formam em 1952, uma alternativa às ideias modernistas, quer pelo 
meio de uma visão crítica mais “jovem” como também através da interdisciplinaridade 
arquitetónica. Alison e Peter Smithson colocaram na mesma base de discussão 
arquitetónica, a pintura, a escultura, o design e a fotografia, discussão essa assente no 
novo desenvolvimento tecnológico e na cultura de massas. 
Das várias exposições que organizaram,  “Parallel of Life and Art”, exibida em 
1953 no Instituto de Arte Contemporânea (ICA), em Londres, talvez seja a que melhor 
exprime o pensamento e o trabalho do Independent Group. Sobre ela podia ler-se 
aquando da sua apresentação:  
“In this exhibition, an encyclopedic range of material from the past and present is 
brought together through the medium of the camera which is used as a recorder, reporter, 
and scientific investigator. As a recorder of nature objects, works and art, architecture 
and technics; as a reporter of human events the images of which sometimes come to 
have a power of expression and plastic organization analogous to the symbol in art; and 
as scientific investigator extending the visual scale and range, by use of enlargements, 
X-ray, wide-angle lens, high speed and aerial photography”24.
esta exposição exibia cerca de 122 fotografias agrupadas segundo uma 
similaridade visual comum, independente do lugar onde cada uma havia sido captada. 
De facto, “um dos aspetos mais originais e provocantes de Parallel of Life and Art foi 
projetar à escala de uma exposição o que muitos fizeram em casa por prazer”25. Sem 
uma ligação direta entre os temas, a correspondência entre as imagens surgia da 
______________________________
24 oCToBeR #136 – New Brutalism, Spring 2011. p. 7. (Não traduzido para evitar perda de significado).
25 SCALBeRT, Irénée - Parallel of Life and Art. DAIDALoS #75, p.62. Também disponível em http://www.
team10online.org/research/papers/delft1/scalbert.pdf.
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Fig. 16. Typewriter - “Parallel of Live and Art”, ICA, 1953
Fig. 15. exposição “Parallel of Live and Art”, ICA, 1953
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experiência que cada uma provocava no momento da sua visualização, conjugando a 
autonomia de cada imagem com “o espontâneo paralelismo que podia ser extraído de 
uma imagem para a outra”26. 
Para Alison e Peter Smithson, Paolozzi e Henderson todas as coisas transmitiam 
uma linguagem, sendo o conjunto dessas linguagens passível de comunicação e 
paralelismo. Com “Parallel of Life and Art” procurava-se, portanto, elevar a reflexão 
arquitetónica ao plano das artes e das ciências, e, em última análise, ao plano da “vida”, 
sendo o registo fotográfico o meio usado para essa mesma reflexão. esta seria também 
a base de discussão dos sucessivos encontros TeAM 10, entre as décadas de 50 e 80, dos 
quais Alison e Peter Smithson também fizeram parte.
De forma natural, fotografias de arquitetura e arte passaram a surgir lado a 
lado. o tema da arquitetura torna-se parte de uma discussão generalizada mas é a sua 
representação fotográfica que a aproxima do mundo das artes, cada vez mais inseridas 
na cultura de massas. As suas imagens para além de mediatizarem o respetivo espaço 
ou objeto arquitetónico, passam a introduzir uma mediatização própria; a “essência” 
que captam visa já não só a construção física e os respetivos arquitetos mas também o 
trabalho pessoal do fotógrafo enquanto artista. É neste período que saem do anonimato 
nomes como ezra stoller, Lucien Hervé, Julius Schulman ou a dupla Hedrich-Blessing. 
Com os anos 50 e 60, a fotografia de arquitetura procura portanto o estatuto de obra de 
arte, a valorização que permitiria libertar-se enquanto puro meio de representação da 
realidade existente, para a criação de uma outra, própria e individual.
  
______________________________
26 SCALBeRT, Irénée - Parallel of Life and Art. DAIDALoS #75, p.62. Também disponível em http://www.
team10online.org/research/papers/delft1/scalbert.pdf. p. 64.
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1.3.    experiência atual
A fotografia inscreve-se hoje no seio de uma cultura visual de tal forma intensa 
que o consumo de imagens deixou de ter qualquer controlo. o fluxo de imagens que 
diariamente nos “atravessa” é de tal forma difícil de acompanhar que estas se tornaram 
estratégia de consumo imediato. A sua descontextualização, isto é, a sua não inscrição 
no tempo ou lugar bem com a ausência de texto ou legendas, reclama um significado 
assente no respetivo impacto visual e na consequente indução de desejo. Mais do que 
demarcar a sua “essência”, procura-se cada vez mais uma imagem que se fixe no olhar 
e se transforme em memória. A era digital permitiu uma produção e transmissão de 
imagens a um ritmo alucinante, facto que contribui também para a sua consequência 
direta – a multiplicação do seu uso e dos seus usuários. 
“Jornais e revistas apresentam-nas, polícias alfabetizam-nas, museus exibem-
nas, editores compilam-nas”27.
 o digital assumiu posição frente às restrições e custos do analógico, mas 
mais importante, permitiu à fotografia “expandir-se como um meio democrático e 
omnipresente”28, possibilitando o seu acesso a toda a sociedade contemporânea. 
A fotografia apresenta-se atualmente como um meio de mediatização e de 
publicidade por excelência inserido no conjunto dos mass media e das inúmeras redes 
sociais (lugar que assume como destaque). Tornou-se de tal forma presente que passou 
a influenciar a forma como analisamos os objetos, os produtos, os ambientes, a arte ou 
a arquitetura, uma vez que imprimem um conhecimento que nos permite experienciar, 
independentemente da vivência física e pessoal. De facto, e segundo as palavras de 
______________________________
27 SONTAG, Susan – on Photography, 1977.  p. 4.
28 FÔJA, João – Simulacro: arquitetura e imagem fotográfica, 2001. p. 9.
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Fig. 17 e 18. Schocken Department Store, Chemnitz, 1930. arq. erich Mendelsohn 
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Sontag, “as fotografias tornaram-se a norma para a forma como as coisas nos parecem, 
desse modo alterando a própria ideia de realidade e de realismo”29. As imagens fazem 
hoje parte do nosso quotidiano. São produzidas como bens essenciais necessários à 
sobrevivência dos vários estados (comercial, social, cultural, etc.) e, em última análise, 
vitais à sobrevivência comunicativa e relacional da própria sociedade. Tornaram-se 
comuns e são consumidas com a mesma rapidez que são produzidas, contribuindo, 
como afirma Jean Baudrillard, em Sociedade de Consumo, para o crescimento de uma 
“mentalidade de consumo privado e coletivo”30 que resulta por sua vez num “consumo 
generalizado de imagens”31. 
Também as imagens de arquitetura se tornaram comuns no quotidiano atual. 
Nunca o seu registo fotográfico participou tanto na formação e no crescimento de 
uma “arquitetura-media” como nos dias de hoje, tal como nunca foi tão importante 
a sua fixação no tempo e na história. Mas este não é mais que o legado da extrema 
necessidade de comunicação arquitetónica desenvolvida no século passado. A vontade 
de registar e comunicar os feitos da engenharia e arquitetura do final do século XIX, 
influenciados pela mecanização e produção industrial de novos materiais, deu início 
ao profundo desejo de mediatização que, no início do século XX, envolveu arquitetura 
e fotografia. o Movimento Moderno constituiu um dos principais marcos da história 
da arquitetura, não apenas pela nova forma de pensar (simplificação da forma, recusa 
da ornamentação, “máquina de habitar”), e de construir (Estilo internacional), como 
também pela preocupação na sua comunicação e reprodução imagética. A arquitetura 
modernista encontrou na fotografia um instrumento de popularização e publicidade 
capaz de acompanhar a sociedade crescente. 
______________________________
29 SONTAG, Susan – on Photography, 1977.  p. 87.
30 BAuDRILLARD, Jean – Sociedade de Consumo, 1991. p. 22.
31 Ibidem, p. 24.
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Fig. 19. Alastair Hunter, ampliação da Galeria Staats, estugarda, 1983. arq. James Wilford&Associates
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A participação da fotografia na comunicação arquitetónica durante o século 
XX levou à alteração progressiva da forma como ambas se relacionaram nas décadas 
seguintes até aos dias de hoje. De facto, a fotografia e os seus fotógrafos começam por 
ver na cidade e na arquitetura do início do século XX uma possibilidade de se expandirem 
e mostrar ao mundo. Neste período, a fotografia de arquitetura afirma-se como “um 
espelho da verdade”: “espelho” porque depende sempre do outro lado, do objeto, da 
realidade pré-existente; e “verdade”, pela sua ambição documental. Com o Movimento 
Moderno, sobretudo nas décadas de 20 e 30, a cultura de estetização levado a cabo pelos 
respetivos arquitetos como Le Corbusier, Walter Gropius, Mies van der Rohe,  entre vários 
outros, induziu uma forte dependência pela representação do espaço arquitetónico, 
libertando, por sua vez, a fotografia do seu valor meramente documental. A necessidade 
de integração das imagens de arquitetura no seio da sociedade emergente, bem como o 
envolvimento com os diversos mass media, tornou-se a causa direta da sua estetização 
visual e consequente subjetividade de leitura. o Movimento Moderno constituiu, por 
isso, um momento de viragem na relação objeto/representação. 
Com as décadas de 50 e 60, a fotografia aproxima-se dos diferentes meios de 
expressão e comunicação artística, ganhando um lugar de destaque junto dos mesmos. 
Quer pelo meio da impressão, das colagens e das fotomontagens, quer através de 
registos de grande escala, a fotografia começa a marcar presença em galerias e museus, 
participando ativamente na construção da “arte pop” dos anos 60. As imagens fotográficas 
tornam-se parte do meio cultural, já não só representam como também significam 
individualmente, não pretendem apenas mostrar mas construir uma identidade própria. 
“Paradoxalmente aos avanços técnicos na fidelidade de reprodução, a fotografia foi 
estimulando uma liberdade de interpretação”32, procurando crescentemente um estatuto 
______________________________
32 BANDeIRA, Pedro - Arquitetura Como Imagem, obra Como Representação: subjetividade das imagens 
arquitetónicas, 2007.  p. 56.
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Fig. 20.  Hans Werlemann, Villa dall’Ava, Rem Koolhaas, Paris. arq. Rem Koolhaas
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de arte individual, uma identidade que implicou também o lugar do fotógrafo. Se com os 
anos 30, e nas palavras de Gerrit Confurius, o protagonismo da imagem a preto e branco 
contribuiu para a “elaboração da estética do modernismo arquitetónico”33, com a década 
de 60, “a acessibilidade à transparência da cor desempenhou um papel essencial na 
auto-determinação e disseminação do pós-modernismo”34. O efeito da cor incrementou 
uma nova expressividade na representação dos objetos (arquitetónico e artístico) e 
consequentemente uma nova forma de comunicação e publicitação dos mesmos. este 
processo resultou, no caso de muitas publicações e revistas,  num domínio imagético 
sobre a produção escrita e numa predominancia da fotografia a cor de grande qualidade, 
em deterimento da pequena imagem a preto e branco35. 
A necessidade de exposição e representação arquitetónica atinge hoje o seu 
expoente máximo. Mais do que nunca, a arquitetura depende das imagens que projeta 
de si mesma, das imagens que publica em catálogos e revistas e das que exibe em 
múltiplas exposições fotográficas e arquitetónicas. Como afirma o arquiteto e crítico 
Pedro Bandeira, “se no início o media fotográfico dependia do objeto arquitetónico, 
no fim (e podemos falar hoje de um fim) a relação inverteu-se, dependendo o objeto 
cada vez mais da sua imagem mediatizada”36. A fotografia de arquitetura transformou-
se numa espécie de prova irrefutável, num testemunho que permite a eternização da 
obra no espaço e no tempo, contribuindo desta forma para a formação da memória 
(fotográfica) de cada um. Como se a edificação não fosse suficiente para a sua afirmação, 
______________________________
33 Gerrit Confurius afirma que com a arquitectura do Neues Bauen (novo edíficio), a fotografia a preto e 
branco afirmou-se por si própria. (ver Daidalos #66, p. 15).
34 CONFUrIUS, Gerrit - editorial. Daidalos #66, p.15.
35 “If we compare what is on offer today with that of ten of fiften years ago, then we see that large colour 
photographs, which are often included as autonomous imagens or sections, have largely replaced the 
small, dingy black and white ilustrations. In many magazines nowdays the emage dominates even the 
text, and it sometimes happen that the editor in chief of an architecture magazine is a photographer.” 
(LooTSMA, Bart. Daidalos #66, p.17).
36 BANDeIRA, Pedro - Arquitetura Como Imagem, obra Como Representação: subjetividade das imagens 
arquitetónicas, 2007.  p. 54.
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parece hoje existir a necessidade de comprovar a arquitetura com a imagem de si 
mesma, como se a construção só existisse depois de fotografada. Numa sociedade cada 
vez mais dependente de imagens, o objeto arquitetónico passou a ser avaliado pela sua 
capacidade imagética e o trabalho do fotógrafo, o meio de reconhecimento dessa mesma 
capacidade, perdorando no tempo o seu caráter e a sua presença. Também assim pensa 
Pedro Bandeira quando escreve: 
“Não que a realidade construída não perpetue o processo e o pensar, mas esse 
já não é o domínio dos arquitetos, será com certeza mais dos fotógrafos (e claro, dos 
utentes)”37.
A ânsia pela fixação imagética conferiu tal liberdade à fotografia e aos seus 
fotógrafos, que esta se tornou independente enquanto arte. As imagens de arquitetura 
já não se referem apenas à realidade existente, elas constroem uma própria; já não 
representam simplesmente o objeto, elas edificam um novo. Só assim pode a fotografia 
de arquitetura ser entendida na contemporaneidade.
______________________________
37 BANDeIRA, Pedro - Arquitetura Como Imagem, obra Como Representação: subjetividade das imagens 
arquitetónicas, 2007.  p. 113.
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A fotografia faz hoje parte do intrínseco sistema de reproduções que presenciamos 
na contemporaneidade, ao qual o factor tempo (ou a falta dele) que marca  este mesmo 
período, contribuiu de forma significativa. Tornou-se num autêntico artifício multiplicador 
do objeto de consumo bem como da sua mensagem consumista, gerando um impacto 
sem reversão possível. Como já referido, nunca a produção de imagens atingiu uma 
escala tão significativa, da mesma forma que nunca a necessidade de novas imagens 
teve um peso tão elevado na sociedade. 
“Deixamos de contemplar as imagens para devorá-las, já não as chegamos a 
assimilar quanto mais a analisar”38.
No entanto, se por um lado esta relação causa vs consequência tem a sua 
origem no caráter cada vez mais superficial com que as coisas nos são apresentadas e 
“vendidas”, uma evidência de que o tempo atual é o do “já” e do “agora”, o impacto que 
as imagens alimentam procura cada vez mais perdurar no tempo, isto é, na memória. 
Sendo certo o poder que estas detêm na contemporaneidade enquanto elemento 
publicitário e persuasor, a capacidade de comunicação de cada elemento ou produto 
tornou-se um fator a ter em conta desde a sua fase de conceção até ao estado final. A 
influência da imagem fotográfica deixou de participar apenas em última instância, com 
vista à indução de desejo, para participar ativa e continuamente em todo o processo de 
produção comercial e criativa.
Da mesma forma, também a fotografia se associa atualmente às diferentes fases 
de criação arquitetónica, uma vez que as imagens aparecem hoje não exclusivamente 
como meio de representação da obra física concluída mas como alicerce de toda 
______________________________
38 Comentário proferido pela fotógrafa Susana Paiva,  coordenadora do projeto “escola Informal de 
Fotografia do espetáculo”, durante a Masterclass ”Novos formatos editoriais. velho. novo. velho” | Ana 
Pereira 2012”. Coimbra, Casa das Caldeiras, 9 de Novembro 2012. 
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a “metodologia para pensar o projeto de arquitetura”39. este conjunto de “imagens 
que emergem e imergem”40, na definição de Pedro Bandeira, está presente desde o 
verdadeiro início projetual até ao registo do seu declínio ou ruína, condicionando e 
estimulando a sua reflexão e representação.
A fotografia participa portanto no que se poderão definir por três fases distintas 
mas que se relacionam entre si, desde a conceção do projeto à materialização da 
obra e, finalmente, à sua apropriação e vivência. Como que numa escala temporal, a 
primeira fase em que a fotografia atua é precisamente durante a produção do objeto 
arquitetónico, no seu estudo e conceção. Neste período anterior à existência física da 
construção (Tempo -1), as imagens marcam presença de forma sistemática e metódica 
e intervêm de forma distinta relativamente à sua própria origem: as imagens que estão 
presentes à partida no nosso “imaginário”, aquelas que resultam do desenvolvimento 
do próprio projeto e, finalmente, as que registam o espaço ou objeto em construção. Na 
segunda fase, precisamente aquela que mais tem vindo a ser mais explorada, exposta e 
mediatizada, tanto por arquitetos como fotógrafos, a construção imagética representa o 
momento imediatamente a seguir à conclusão da obra e anterior à sua inauguração, ou 
seja, anterior à sua utilização. este é um momento de charneira, um “tempo zero”, a partir 
do qual, as imagens de arquitetura passam a representar a evolução e a transformação 
da obra, ou seja, a sua vivência temporal (Tempo +1).
Contudo, se por um lado a arquitetura se tem vindo a fazer representar, cada 
vez mais, por imagens que fixam o momento em que a obra corresponde inteiramente 
ao “imaginário” projetado pelo arquiteto (Tempo 0), por outro, e como já referido, a 
constante participação arquitetónica a partir deste “tempo” tem levantado inúmeras 
______________________________
39 BANDeIRA, Pedro - Tudo é Arquitetura. In SouTo De MouRA, eduardo - eduardo Souto de Moura. Atlas 
de Parede, imagens de Método, 2011. p. 11.
40 Ibidem, p. 15.
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problemáticas no que ao sentido e significado imagético diz respeito.
uma vez que a participação da fotografia se faz hoje sentir em todo o processo 
que resulta na produção da arquitetura e a sua influência dita a forma como pensamos, 
idealizamos e posteriormente representamos, torna-se pertinente refletir sobre o registo 
fotográfico para lá do Tempo 0 e da carga mediática que este comporta. Ao dedicar-
se um olhar atento tanto ao período que precede a conclusão do projeto e obra de 
arquitetura (Tempo -1), como ao período correspondente à sua apropriação e vivência 
(Tempo +1), explora-se assim, comparativamente ao Tempo 0, a forma como estes dois 
períodos contribuem para a representação da arquitetura bem como o significado que 
ambos introduzem no seu registo fotográfico.
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Fig. 21. André Malraux, seleção de imagens para O Museu Imaginário, ca. 1947
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2.1.    Fotografia enquanto memória, método e construção. tempo -1
Na capa do livro O Museu Imaginário de André Malraux, publicado inicialmente 
em 1947 e reeditado em 1965, pode ler-se:
“Malraux (…), coloca aqui o seu engenho de escritor ao serviço da análise da 
função que o museu passou a representar na figuração da arte e de que forma esta 
instituição alterou a nossa perceção das obras de arte”41.
Malraux concentra-se na evolução da ideia de museu tal como o conhecemos, 
sobretudo na forma como a representação fotográfica das obras de arte passou a dar 
lugar à sua exposição museológica. Descreve a capacidade de difusão da imagem de 
representação frente ao objeto original patente no espaço físico, ou seja, confronta a 
tradicional noção de museu com um imaginário maior que ultrapassa o construído – o 
“Museu Imaginário”. Malraux escreve: 
“(…) hoje dispomos de mais obras significativas, capazes de colmatar as falhas 
da memória, do que um grande museu é capaz de conter. Na verdade, criou-se um 
Museu Imaginário, que vai aprofundar ao máximo o incompleto confronto imposto 
pelos verdadeiros museus: respondendo ao apelo por estes lançado, as artes plásticas 
inventaram a sua imprensa”42.
Malraux centra-se portanto no espaço imagético virtual que a representação 
fotográfica das obras de arte “edifica”, capaz de conter todas as imagens percecionadas. 
uma vez fixado na memória, este conjunto passa a fazer parte do imaginário de todos 
______________________________
41 MALRAuX, André - o Museu Imaginário. Lisboa: edições 70, Col. Arte e Comunicação, 2011. “Malraux 
(1901 - 1976), antes de mais o romancista das grandes crises do século XX, coloca aqui o seu engenho de 
escritor ao serviço da análise da função que o museu passou a representar na figuração da arte e de que 
forma esta instituição alterou a nossa perceção das obras de arte” (texto original).
42 Ibidem, p. 13.
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Fig. 22. Gerhard Richter, Folha de Atlas nº 7, 1962
Fig. 23. Gerhard Richter, Folha de Atlas nº 9, 1962
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os artistas, acompanhando-os no seu processo de construção criativa, formando por 
sua vez o conjunto de referências a que eles recorrem, uma vez que “o novo domínio de 
referências dos artistas é o Museu Imaginário de cada um e o novo domínio de referências 
da arte é o Museu Imaginário de todos”43.
Também as imagens de arquitetura contribuem para a construção de um 
imaginário, pessoal e coletivo, formado por todas as porções da realidade que a câmara 
consegue captar e a fotografia consegue reproduzir. A constante reinvenção da arquitetura 
dos séculos XX e XXI, e mais importante, a sua reprodução fotográfica, transformou a 
perceção do utilizador e do próprio arquiteto numa perceção fragmentada, constituída 
pelos detalhes que a fotografia mostra ou deixa mostrar. Quando Malraux afirma que 
“pelo fragmento, o fotógrafo reintroduz instintivamente essas obras no nosso universo 
privilegiado”44, refere-se pois à capacidade que as imagens detêm em se fixar na memória 
passando estas a fazer parte do “universo” cultural. 
Contudo se por um lado as fotografias  - “filtros da realidade”45, fragmentos da 
mesma - introduziram uma complexidade e subjetividade maior na leitura arquitetónica, 
por outro, a sua presença constante permitiu e permite a construção de um conhecimento 
que “cabe” apenas no imaginário e na memória de cada arquiteto. em conjunto com 
outras fontes de informação (mass media, experiência pessoal e profissional, etc), as 
fotografias de arquitetura, mas também de paisagem, cidade, quotidiano, indústria, 
publicidade, arte, entre muitas outras, tornaram-se a fonte de referências a que o 
arquiteto contemporâneo constantemente recorre na sua prática de projeto. esta 
espécie de “base de dados” mental, constituída por todos estes fragmentos e imagens 
______________________________
43 MALRAuX, André - o Museu Imaginário, 2011. p. 250.
44 Ibidem, p. 116.
45 Comentário proferido pelo fotógrafo Luis Ramos, durante o oPeNSHoW Coimbra, na Casa das Caldeiras, 
14 de Setembro 2012. 
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em constante crescimento, constitui portanto a Memória Fotográfica, ferramenta 
essencial na prática, pensamento e crítica de arquitetura. 
Se é verdade que a arquitetura atual é feita de imagens tal como grande parte 
da informação projectual a que temos acesso se traduz em informação visual, então a 
cultura arquitetónica, isto é, o conjunto de referências a que hoje recorremos, baseia-se 
em larga medida no conhecimento e ponto de vista proveniente dessas mesmas imagens. 
É um saber que assume a perspetiva da câmara e do fotógrafo, a realidade imagética 
face “à realidade”, o observável face à experimentação. Quando Luís urbano afirma que 
“é a memória que forma o olhar”46, refere precisamente a forma como passamos a olhar 
através das referências que temos. Sendo essas referências maioritariamente visuais, 
torna-se possível afirmar que “é a Memória Fotográfica que forma o olhar”.
Numa cultura onde a comunicação da arquitetura se tornou cada vez mais visual, 
incentivada pela facilidade de impressão e exposição, conhecemos mais através de 
imagens que vemos que pelas obras que experienciamos fisicamente. Neste sentido, a 
fotografia de arquitetura, em particular, ou fotografia num campo alargado, permite-nos 
“viajar” entre o conhecido e o desconhecido, o que reconhecemos e o que se apresenta 
como novo. Permite-nos também viajar entre o agora e o antes, uma vez que “todos os 
lugares nos são simultaneamente próximos e distantes, um processo de memória visual 
que nos permite reconhecer um registo estratificado do passado inscrito no presente”47. 
A memória visual que Paulo Catrica descreve é precisamente a Memória Fotográfica, e o 
processo, a possibilidade que ela oferece em deambular entre os dois tempos. Ao tornar 
um registo intemporal, a fotografia de arquitetura permite que também a obra se torne 
eterna, “e na eternidade não conta o tempo, passado e presente se confundem”48.
______________________________
46 uRBANo, Luís - Reconfigurar o Mundo. In GUerrA, Fernando - Mundo Perfeito, 2008. p. 10.
47 CATrICA, Paulo - um certo modo de ver. In GASILICo, Gabriel - Arquitectura em Portugal, 2006. p. 9.
48 FoNTCuBeRTA, Joan - o beijo de Judas: Fotografia e verdade, 2000. p. 48.
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Fig. 24. eduardo Souto de Moura, cadernos de desenho
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Numa publicação recente, relativa ao imaginário visual de Souto de Moura, 
é igualmente possível encontrar várias referências às imagens que compõem a (sua) 
Memória Fotográfica enquanto influência do método de projeto de arquitetura. 
“Imagens” e “Método” fazem aliás parte do título, escrito num tamanho de letra que 
preenche largamente o espaço da capa. em forma de Atlas e à imagem de publicações 
já existentes (Atlas de Mnemosyne, de Aby Warbung; Atlas, de Gerhard Richter; Mundo 
Vísivel, de Peter Fischli e David Weiss; ou o já mencionado Museu Imaginário, de André 
Malraux), os coordenadores, Pedro Bandeira e André Tavares, identificam as imagens do 
“universo específico”49 de Souto de Moura e propõem, apesar da subjetividade que lhe 
está inerente,  “a tentativa de uma análise objetiva (…) no processo de pensar a arquitetura 
(de um modo generalizado) ou na metodologia do projeto (no caso particular)”50. 
No seu texto, “O gabinete de curiosidades de Souto de Moura”, Philip ursprung 
começa precisamente por descrever o atelier de Souto de Moura a partir do impacto que 
as imagens, agrupadas juntamente com desenhos e maquetes de trabalho mas também 
objetos banais, detêm no processo de pensar:
“A Atmosfera do escritório de Souto de Moura recorda o atelier de um artista, 
como se ainda habitasse no universo da arte”51.
Continua ainda no parágrafo seguinte:
“Uma das características marcantes do escritório de Souto de Moura é a 
abundância de imagens. Postais, recortes de jornal, publicidades rasgadas, fotografias 
de família, imagens das suas obras mais recentes, fotocópias e faxes, reproduções de 
______________________________
49 BANDeIRA, Pedro - Tudo é Arquitetura. In SouTo De MouRA, eduardo - eduardo Souto de Moura. Atlas 
de Parede, imagens de Método, 2011. p. 10.
50 Ibidem, p. 16.
51 UrSPrUNG, Philip - o gabinete de curiosidades de Souto de Moura. In SouTo De MouRA, eduardo - 
eduardo Souto de Moura. Atlas de Parede, imagens de Método, 2011. p. 119.
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Fig. 25 e 26. Atelier eduardo Souto de Moura, 2010
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obras de arte, desenhos, plantas de pisos, anúncios de exposições, envelopes, maços 
de cigarros, vistas de cidades, etc, estão distribuídas aleatoriamente pelas paredes. 
Algumas imagens estão simplesmente presas por alfinetes nas paredes do escritório”52.
A descrição feita por ursprung, relativamente ao conjunto de fotografias e 
imagens presentes no escritório de Souto de Moura, um número certamente limitado, 
evidencia várias das referências que o mesmo utiliza na sua prática, as que se encontram 
já presentes à partida no seu imaginário e as que, resultantes do processo de projeto, 
se tornam também elas novas referências. A naturalidade na forma como se associam 
ao pensar da arquitetura, e neste caso específico, na forma como aparecem expostas 
nas paredes do atelier - “distribuídas aleatoriamente pelas paredes.” (…) ”simplesmente 
presas por alfinetes” - permitem rapidamente estabelecer uma ligação com a exposição 
“Parallel of Life and Art”, na qual arte e arquitetura se aproximam a partir de um 
denominador comum: a fotografia. Da mesma forma que os Smithson utilizam as 
imagens como forma de expressão da multidisciplinaridade arquitetónica, também 
Souto de Moura as utiliza, no seu escritório, como método de projeto.
As fotografias de arquitetura, inscritas na Memória fotográfica de cada um, 
permitem estabelecer uma ligação constante entre a prática e as referências visuais. 
Muitas vezes o contacto com certas imagens é suficiente para despertar outras já 
existentes, (a topografia, envolvente, pré-existência, localização, materialidade, 
volumetria, etc) da mesma forma que ocasionalmente um projeto nos recorda outro(s) 
já assimilado(s). Sob a forma de flashs, as imagens “saltam” do nosso imaginário e 
estabelecem ligações, criam analogias, as mesmas a que Diogo Seixas Lopes53 se refere, 
nesta mesma publicação.
______________________________
52 UrSPrUNG, Philip - o gabinete de curiosidades de Souto de Moura. In SouTo De MouRA, eduardo - 
eduardo Souto de Moura. Atlas de Parede, imagens de Método, 2011. p. 119.
53 LoPeS, Diogo Seixas - Amacord. Analogia e Arquitetura. In SouTo De MouRA, eduardo - eduardo Souto 
de Moura. Atlas de Parede, imagens de Método, 2011. p. 133 a 140.
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Sendo o conjunto de referências que o arquiteto de hoje utiliza maioritariamente 
de caráter visual, a Memória fotográfica traduz-se num “elemento-base” de todo o 
pensamento concetual. Se e certo afirmar-se que “os fotógrafos profissionais têm uma 
vasta coleção de imagens armazenadas na memória”54, de igual forma também os 
arquitetos têm. 
A relevância da Memória Fotográfica como parte integrante da cultura 
arquitetónica individual acaba desta forma por “diluir” o momento exato a partir do qual 
as imagens influenciam o método de arquitetura, isto é, a determinada altura, quando 
o projeto tem início, estamos já condicionados por todo o conjunto de referências 
visuais presentes no nosso imaginário. Parte do nosso background, as imagens moldam 
continuamente a forma como pensamos, como vemos e, presentes na memória, a forma 
como projetamos, estimulando e condicionando55  toda a prática individual e coletiva. uma 
vez que esta influência não começa exclusivamente no momento em que a encomenda 
é “oficializada” ou o projeto é iniciado, não é possivel demarcar um momento exato a 
partir do qual as imagens participam no processo de pensar a arquitetura. elas intervêm 
de forma contínua e constante. esta mesma visão é referida por Pedro Bandeira quando 
afirma: 
“A experiência de vida, as obras que visitamos, a cidade, faz com que a determinada 
altura nunca haja um início a partir do zero, há sempre uma cultura visual (promíscua 
diria) que acaba por condicionar o nosso imaginário, os nossos gostos. (…) Neste sentido 
a cultura arquitetónica de cada um é formada tanto pelo conjunto de experiências vividas 
como pelas assimiladas imageticamente mas nunca a partir do zero”56.
______________________________
54 GIeRSTBeRG, André - About the Anacronia Project. In CePeDA, André - Anacronia, 2005. p. 4. 
55 “(...)algumas destas imagens informam (estimulam e condicionam) o pensar da arquitetura”. Ver 
BANDeIRA, Pedro - Tudo é Arquitetura. In SouTo De MouRA, eduardo - eduardo Souto de Moura. Atlas 
de Parede, imagens de Método, 2011. p. 17.
56 BANDeIRA, Pedro. entrevista no dia 16 de Janeiro de 2013.
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Fig. 27. Thomas Demand, Staircase, 1995
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Não é, portanto, possível definir “limites” rigorosos (ou simplesmente limites) 
a partir dos quais as imagens fotográficas começam a influenciar o método de trabalho 
neste Tempo -1. Todo o conjunto de imagens que interiorizamos ao longo do tempo e, 
por consequência, se instalam na nossa memória, afetam todo o processo de pensar que 
antecede o projeto de arquitetura. 
“Era preciso viver num mundo sem imagens para se conseguir fazer uma 
arquitetura que não assentasse na cultura visual de cada um”57.
uma vez iniciado o projeto de arquitetura, múltiplas novas imagens “emergem” 
deste processo criativo. Tornam-se frequentemente a base de trabalho disponível 
e acessível ao arquiteto, a partir da qual o projeto começa a ganhar forma e textura 
(muitas vezes até a única, na impossibilidade de visitar e experienciar fisicamente o 
espaço de trabalho). Fotografias do local, da envolvente, das estruturas existentes mas 
também outras relativas à história do lugar ou à pré-existência “emergem” do trabalho 
projectual, interagindo e condicionando um processo e um pensar já por si influenciado 
pelas imagens presentes no imaginário do arquiteto (Memória Fotográfica). Fotografia 
e projeto de arquitetura relacionam-se, neste período de tempo, de forma estreita e 
contínua e estabelecem uma ligação, a partir da qual a presença significativa da primeira 
suporta a “construção” do segundo que, por sua vez, produz e origina novas imagens. 
É verdade que a participação das imagens no Tempo -1 “conjuga apenas uma 
parte de um universo de referências e de uma estrutura cultural maior”58, contudo a sua 
relevância não pode deixar de ser referenciada nem tão pouco ignorada. Durante este 
processo de “construção” ainda imaginária da obra de arquitetura, as imagens juntam-se 
às diversas formas de projeção e comunicação do imaginário arquitetónico. Participam 
______________________________
57 BANDeIRA, Pedro. entrevista no dia 16 de Janeiro de 2013.
58 Ibidem.
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Fig. 29. Thomas Demand, Terrace, 1998
Fig. 28. Thomas Demand, Copyshop, 1995
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a par dos esquiços, desenhos técnicos, simulações gráficas do espaço interior e exterior 
bem como volumétricas e materiais (maquetes) na simulação do projeto de arquitetura. 
Mas as imagens fotográficas não se definem apenas como mais um meio de 
representação neste e deste período (Tempo -1), elas atuam mesmo sobre os outros meios 
disponíveis fixando-os fotograficamente, não apenas, como arquivo e documentação 
do material produzido, mas como uma nova simulação do objeto arquitetónico. o 
constante e meticuloso registo do processo de trabalho, dos desenhos, das maquetes, 
etc, acrescenta um novo e consequente nível de representação e introduz um novo 
layer imagético sobre a “construção” projetada anteriormente. Dentro destes exemplos, 
a relação entre a maquete e a sua reprodução fotográfica assume especial relevância, 
pois ao exercício que o arquiteto estabelece primeiramente na simulação volumétrica 
do objeto arquitetónico é frequentemente acrescentado um posterior exercício de 
representação que o devolve à bidimensionalidade imagética. 
De encontro precisamente a este processo de justaposição de diferentes níveis 
de representação produzido pelo arquiteto, encontra-se o trabalho que Thomas Demand 
(Munique, 1964), escultor e fotógrafo alemão, tem desenvolvido desde a década de 90. 
Demand constrói maquetes de papel e cartão, em tamanho real, a partir de imagens 
presentes no seu imaginário individual ou na memória coletiva de todos59, para depois as 
reproduzir fotograficamente, em grande formato, segundo a sua própria interpretação. 
A influência destas imagens traduz-se no ponto de partida para a construção dos 
modelos espaciais, “paper landscapes”60 como Andreas Ruby define, para culminar na 
reprodução imagética desses mesmos modelos, o estado final de simulação (concluído 
______________________________
59 Thomas Demand parte para a construção dos seus modelos físicos a partir de imagens de acontecimentos 
marcantes ou trágicos, frequentemente com grande simbolismo político e social. uma pequena parte 
resulta do seu imaginário e memória pessoal. 
60 RuBy, Andreas - Memoryscapes. In DeMAND, Thomas. Parkett #62, 2001.
74  |  Fotografia em Arquitetura
Fig. 30. Thomas Demand, Control Room, 2011
Fig. 31. Thomas Demand, Pacific Sun, 2012
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com a destruição da maquete). este percurso implícito no trabalho de Demand, o qual 
parte de imagens que se materializam depois em maquetes para regressar novamente 
ao caráter de imagem, e que vemos presente em trabalhos como Staircase e Copyshop 
(1995), Control Room (2011), Pacific Sun (2012) entre muitos outros onde o tema da 
arquitetura tem influência demarcada, não só “imprime” a importância da fotografia 
enquanto representação última do espaço como também diminui a “distância” existente 
entre o imaginário e o real.
“O ato de construir fisicamente uma maquete de um espaço após uma fotografia 
e depois re-fotografar a reconstrução dificulta a perceção entre a realidade e a 
representação”61.
o método de produção artística que Demand pratica em muito se assemelha 
ao do arquiteto no seu percurso projectual: a simulação volumétrica de um espaço a 
partir de imagens pré-existentes e a consequente fixação imagética dessa simulação. 
A fotografia participa aqui não apenas como reprodução do projeto em decurso mas 
também como “projeção da projeção”62, num ciclo infindável de diferentes níveis 
de simulações - aquilo que Pedro Bandeira define como “a imagem, da imagem, da 
imagem”63. Levado a um plano maior que abrange igualmente os outros dois períodos de 
representação imagética (Tempo 0 e Tempo +1), a fotografia participa assim, constante 
e simultaneamente, no projeto e na obra de arquitetura.
“Há uma certa ironia no mundo da representação, ironia essa que transmite a 
______________________________
61 RuBy, Andreas - Memoryscapes. In DeMAND, Thomas. Parkett #62, 2001.
62 um exemplo do qual a fotografia atua como “projeção da projeção” no tempo -1, é a comunicação 
do projeto a partir de colagens ou fotomontages que integram imagens de  maquetes e/ou simulações 
tridimensionais do volume com imagens do espaço envoltente pré-existente.
63 BANDeIRA, Pedro - Arquitetura Como Imagem, obra Como Representação: subjetividade das imagens 
arquitetónicas, 2007.  p. 96.
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Fig. 32. Gabriel Basilico, Casa da Música, Porto 2003. arq. Rem Koolhaas
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ideia de estarmos permanentemente a trabalhar com diferentes níveis de representação 
sem nunca conseguirmos ”escavar” tão profundamente que nos leve à “essência” 
das coisas. Hoje passamos grande parte da nossa vida a fazer representações sobre 
representações ao ponto de deixarmos de conseguir aferir o que é realidade ou não (se é 
que esta dicotomia ainda faz sentido)”64.
A fotografia regista ainda neste Tempo -1, para além do processo de pensar, 
o processo de edificar. Mais uma vez, a câmara fotográfica participa neste período de 
contínua evolução e transformação, de sucessiva adição e justaposição de camadas, 
através da qual a obra começa a ganhar forma a partir do imaginário projetado pelo 
arquiteto. Neste período de construção, cada imagem fixa um instante de uma 
transformação maior em curso. Como num filme, no qual cada frame corresponde 
apenas a um instante de uma ação contínua, cada fotografia da obra em construção 
corresponde à representação de uma evolução progressiva. esta continuidade permite-
nos a partir de cada imagem, e isto acontece pela cultura visual e arquitetónica que 
possuímos, visionar a transformação já decorrente, da mesma forma que nos possibilita 
percecionar os “layers temporais” já implementados e os correspondentes às fases 
seguintes, até à conclusão da obra.
Neste percurso de edificação, a câmara fotográfica tende sempre a aproximar-se 
fielmente do processo e da realidade em construção uma vez que não se procura ainda 
a representação final (e pictórica) da obra, mas sim o registo das diferentes fases de 
construção. Se por um lado as fotografias captam e fixam a evolução construtiva, tão 
importante para o domínio pessoal do arquiteto e da própria obra, por outro lado, este 
é também “um processo que se perde, vai ficar escondido com a obra acabada”65. Com 
______________________________
64 BANDeIRA, Pedro. entrevista no dia 16 de Janeiro de 2013.
65 Ibidem.
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Fig. 33. Paulo Catrica, Av. da Argentina, estoril, 2009. arq. Gonçalo Byrne
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a progressão da obra, os diferentes layers materiais vão-se acumulando continuamente 
até ao seu estado final e conclusão; o reboco ou a “pele” da fachada sobrepõe-se às 
superfícies das paredes de betão, tijolo, madeira ou ferro; estas últimas sobrepõem-se 
à estrutura inicial que por sua vez sobrevém às fundações da obra. Sendo um período 
de transformação rápida, cada instante da fase da construção tem também um caráter 
temporário, de rápida transição, “e portanto, há todo o interesse em registar este 
período”66.
A participação da fotografia na comunicação do período que à construção da 
obra diz respeito atinge ainda um outro fascínio para além da pragmática necessidade 
do registo e arquivo. Como refere Pedro Bandeira: 
“A obra em construção confunde-se com a sua ideia de ruína. O início aproxima-
se com o que imaginamos como fim”67. 
Neste processo de transformação contínua, a representação do estado transitório 
em construção aproxima-se deste mesmo estado em sentido oposto, a decadência. A 
determinada altura há uma espécie de “nivelamento” imagético entre estes dois períodos, 
isto é, as imagens da obra em construção assemelham-se às imagens da sua destruição 
ou ruína. Nos dois “tempos”, a obra mostra as suas “entranhas”, as diversas layers 
temporais, a materialidade inacabada (em construção ou em ruína), a inexistência de uso 
ou função. Ainda que desfasadas no tempo, estas imagens aproximam-se e confundem-
se. o fascínio que a fotografia da construção da obra anexa à sua representação não 
é inocente nem ocasional: por um lado, conjuga o sentido romântico que a ideia de 
ruína frequentemente contempla - o lugar abandonado, os “não-lugares”68 - ao qual 
______________________________
66 BANDeIRA, Pedro. entrevista no dia 16 de Janeiro de 2013.
67 Ibidem.
68 AUGé, Marc - Não-Lugares, Introdução a uma Antropologia da Sobremodernidade. Venda a Nova: 
Bertrand editora, 1994.
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Fig. 34 e 35. Daniel Malhão da série, unfinished Project, 2010
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o mistério está sempre associado; por outro lado, remete para a própria tradição da 
antiguidade clássica, a qual sempre conhecemos a partir da ideia de ruína. A beleza que 
nos habituamos a observar e a retirar da arquitetura clássica, ou melhor das imagens 
das suas ruínas, moldou também a forma como passamos a olhar para as estruturas 
em declínio e o significado que lhe associamos. Com base nesta tradição arquitetónica, 
toda a imagem de ruína concentra um romantismo e um fascínio do qual as imagens de 
construção também partilham, uma vez que estas se aproximam visualmente. 
“Todas as referências do imaginário clássico e de um certo romantismo que 
abrange esta representação fazem com que uma obra, neste ”Tempo”, possa ter esse 
fascínio”69.
As imagens de representação da obra em construção ao aproximarem-se 
imageticamente do seu estado de ruína remetem assim, a par do período de edificação, 
para um “tempo” posterior de desconstrução, permitindo “ver” para além dos sinais 
fixados digital ou analogicamente. Permitem imaginar, o que Vitor Silva em “Imagem de 
Arquitetura: Ruína e Fotografia” define como “antecipação da ruína”70, remetendo para 
um imaginário que conhecemos como o final. este fascínio que implica a representação 
da arquitetura num estado ainda em construção espacial e material acrescenta desta 
forma todo um sentimento “romântico” a um registo fotográfico em si estreitamente 
aliado à documentação e arquivo pessoal. De forma sintética, Vitor Silva escreve acerca 
deste processo de edificação:  
“Se a fotografia configura e dá forma é porque ela capta aquilo que tende a 
desaparecer, ou seja, aquilo que existe no processo do seu parecer e desaparecer”71.
______________________________
69 BANDeIRA, Pedro. entrevista no dia 16 de Janeiro de 2013.
70 SILVA, Vitor - Imagem da Arquitetura. Ruína e Fotografia. On the Surface (ed. NeTO, Pedro Leão; 
BANDeIRA, Pedro), 2012. p. 149.
71 Ibidem, p. 147.
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Fig. 36 e 37. exposição “Beauty and Waste”, Herzog & de Meuron, Basileia, 2004 
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A participação da fotografia neste “Tempo -1”, nomeadamente na profunda 
relação entre o pensar da arquitetura e as “imagens de método”, onde se insere o 
processo de construção projetual, aparece frequentemente representada em exposições 
de arquitetura. esquiços, desenhos gráficos, maquetes mas também fotografias fazem 
constantemente parte do material que acompanha cada obra no momento da sua 
exposição, como base de comunicação do processo de trabalho e da respetiva construção. 
Apresentada primeiramente em 2004, no edifício Schaulager, Basileia, e 
posteriormente em 2005, no Netherlands Architecture Institute (NAI), em Roterdão, a 
exposição “No. 250. An Exhitition. Beauty and Waste in the Architecture of Herzog & de 
Meuron” concentra precisamente esta relação entre o “Tempo -1” e a sua representação. 
Nesta exposição, a dupla de arquitetos apresentou ao público, não a reprodução das suas 
obras concluídas e extensamente publicadas pelos media, mas, pelo contrário, todo o 
vasto material produzido no processo de trabalho de cada um desses mesmos projetos. 
Maioritariamente a partir de maquetes, a evolução de cada obra era apresentada a 
partir da extensa reprodução material e volumétrica, um experimentalismo central no 
método de trabalho da dupla suíça, a partir do qual, múltiplos objetos são produzidos 
até ao resultado e “produto” final. o conjunto de maquetes apresentadas, só possível 
neste “universo específico”72, representa assim todo o “lixo” produzido durante a fase 
projectual, aquilo a que H&dM denominam por “Waste”73, e a partir do qual se encontra 
a “essência” da obra até à sua edificação e representação final, o “Beauty”. É nesta 
relação entre o material e o imaterial da arquitetura que reside a aparente contradição 
desta exposição: “Beauty and Waste”.
______________________________
72 “Todo esse acumular de maquetes transmite até um caráter que diria “excessivo” do processo de pensar 
a arquitetura,  só possível neste universo específico de orçamentos aparentemente ilimitados.” BANDeIRA, 
Pedro. entrevista no dia 16 de Janeiro de 2013.
73 No catálogo que resultou da exposição, Herzog & de Meuron escrevem: “These objects are not works of 
art; they are an accumulation of waste.” UrSPrUNG, Philip - Herzog & De Meuron. Natural History, 2002. 
p. 74.
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Fig. 38 e 39. exposição “Beauty and Waste”, Herzog & de Meuron, Basileia, 2005 
Tempo  |  Tempo -1  |  85
Contudo, o que é interessante nesta exposição, e importa para a presente tese 
de investigação, é a forma como a presença da fotografia reporta, não para a imagem 
das obras de arquitetura já concluídas e extensamente mediatizadas, mas sim para 
o processo de trabalho por detrás de cada uma dessas mesmas obras. À exceção de 
escassos exemplos onde a imagem é comunicadora da obra no seu estado “ideal” 
(imagens de Remy zaugg, Thomas Ruff ou Andreas Gursky), o conjunto de fotografias 
que acompanham as “maquetes de trabalho” são também elas de “trabalho” uma vez 
que não procuram uma representação pictórica, antes a simulação da simulação (como 
já referenciado anteriormente) e sobretudo o registo e catalogação do “lixo” produzido. 
Junto dos inúmeros modelos físicos construídos, estas imagens tornam-se elas próprias 
parte do processo de experimentação, processo esse que ultrapassa o material para 
alcançar o imagético.  
Com “Beauty and Waste”, a influência das imagens no processo de construção 
das obras de Herzog & de Meuron assume também posição. em forma de “source 
book, à imagem do Atlas de Gerhard Richter”74, a dupla de arquitetos incluia também 
na exposição o período de construção do edifício Schaulager, em Basileia, a partir de 
um extensivo número de imagens organizadas num espaço de apenas 9 m2. A par dos 
desenhos técnicos da obra, o conjunto de imagens comunicava de forma objetiva o 
processo de edificação do projeto de arquitetura numa fase anterior à sua conclusão 
ou “inauguração” (Tempo 0), sem a necessidade de utilização de “fotógrafos-artistas” 
ou especiais recursos de “embelezamento” imagético. A espécie de “papel de parede 
abstrato”75 que formavam introduzia, com um caráter documental e de proximidade 
com a realidade em construção, a representação da obra de arquitetura independente 
da carga mediática posterior.
______________________________
74 BANDeIRA, Pedro - Arquitetura Como Imagem, obra Como Representação: subjetividade das imagens 
arquitetónicas, 2007.  p. 120.
75 Ibidem.
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A fotografia participa assim na representação imagética da obra num estado 
em que, embora ainda em construção, constitui já uma projeção da arquitetura final, 
a partir da qual múltiplas novas imagens se encarregaram de nova representação. 
o registo desta fase temporária e de rápida transformação traduz já a “essência” do 
volume em formação e do espaço em construção, fixa já um determinado número de 
layers materiais e temporais permitindo que o nosso imaginário (e claro o conhecimento 
prévio do projeto - a sua simulação) desvende os layers consequentes até à construção 
final. A cultura arquitetónica que possuímos, fortemente estruturada numa cultura de 
imagens, muitas delas em construção (ou ruína), permite-nos reconhecer e percecionar 
a evolução da obra até à sua conclusão e consequente vivência. É por isso que arquitetos 
como Herzog & de Meuron ou Rem Koolhaas (entre uma infinidade de tantos outros) 
permitem que as suas obras sejam representadas e mediatizadas ainda nesta fase.
Para além do fascínio que as imagens de construção apresentam (imaginário 
da ruína), elas fazem verdadeiramente parte de um processo de informação e arquivo 
individual. Partem da necessidade e ao mesmo tempo da intenção, por parte dos respetivos 
arquitetos e responsáveis, do registo da evolução temporal e material da obra. Trata-se 
de uma visão maioritariamente pessoal, na qual a participação de fotógrafos-artistas é 
quase sempre escassa ou diminuta uma vez que se procura essencialmente representar 
de forma objetiva o estado da obra. Desprovida da necessidade de esteticização, as 
imagens da obra em construção aproximam-se da sua realidade em transformação, 
procuram “descrever” o acontecimento num objetivo maior que é o da documentação.
De forma sintética, a fotografia interfere e influencia constante e contínuamente 
o período através do qual a arquitetura ganha conceito, forma e materialidade. Anterior 
à consequente necessidade de mediatização e exposição, as imagens participam a 
arquitetura ainda antes da arquitetura se transformar em imagens.
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2.2.    Fotografia enquanto vivência. tempo +1
A fotografia participa, de igual forma, na representação da arquitetura enquanto 
espaço pleno de vivência e apropriação, no período a partir do qual a sua utilização 
tem início. A capacidade de fixar os sinais do tempo permite captar as transformações 
decorrentes do processo seguinte à sua construção registando, desta forma, uma 
continuidade temporal e vivencial. A representação fotográfica do “período de 
vida” de cada obra regista, inevitavelmente, um processo de evolução, ou seja, uma 
caracterização imagética que identifica já não o período de construção (tempo -1), 
mas sim a transformação (tempo +1). Neste sentido, é possível por em causa a relação 
de oposição entre a instantaneidade da fotografia e a continuidade da natureza que 
Jeff Wall, artista e fotógrafo, expressa precisamente no livro Fotografia e Inteligência 
Líquida76. No seu texto Wall refere:
“Creio que isto [relação de oposição] se deve ao facto de que o caráter mecânico 
do abrir e fechar do obturador – o substrato de instantaneidade que persiste em toda a 
fotografia – é o tipo de movimento concretamente oposto a, por exemplo, o fluir de um 
líquido”77.
Continua nas páginas seguintes esta linha de pensamento:
“Às vezes vejo isto como uma confrontação entre o que poderíamos chamar 
a “inteligência líquida” da natureza e o caráter cristalizado e relativamente “seco” da 
instituição fotográfica”78.
______________________________
76 WALL, Jeff - Fotografia e Inteligência Líquida. Barcelona: editorial Gustavo Gili, 2007.
77 Ibidem, p. 13.
78 Ibidem, p. 14.
Wall opõe ainda a noção de “integência líquida” e “inteligência óptica” em fotografia (ou “inteligência 
tecnológica” num campo geral), tal como faz a distinção entre a parte posterior da câmara (lente e 
obturador) e parte anterior (película ou outra superfície ou sistema de registo). Ver p. 19 a 25.
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Fig. 40. Adolf Loos, apartamento em Viena, 1903
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Se por um lado é verdade que a produção fotográfica se apresenta em forma de 
instantes, os fragmentos de realidade de que já falamos, por outro, as imagens de uma 
arquitetura vivenciada e experienciada expressam um processo sucessivo de utilização 
e evolução, bem como um outro ligado à temporalidade – o envelhecimento. Neste 
sentido, e novamente à semelhança de cada frame de um filme, a fotografia constitui 
na verdade uma evidência de um “percurso” contínuo e maior, uma marca de uma 
transformação constante. 
A presença da fotografia na fase posterior à construção arquitetónica e, 
portanto, durante a sua plenitude de utilização, torna possível o registo do “depois” 
em arquitetura. Quer isto dizer que a representação fotográfica deste “tempo” permite 
identificar a apropriação do espaço interior e exterior bem como a fixação da intimidade 
do ambiente privado comparativamente à coletividade exterior. De igual forma, a 
fotografia no “depois” em arquitetura acrescenta à sua representação evidências da 
vivência individual ou coletiva, as marcas visuais de  espaços de caráter privado ou pelo 
contrário público. Mais, a fotografia neste “tempo” acrescenta ainda à representação de 
cada projeto, entre muitos outros aspetos, o gosto pessoal ou coletivo, o modo de vida 
dos seus habitantes ou utilizadores, a formalidade ou informalidade dos mesmos79. 
Quer seja pela presença dos objetos de utilização e da quotidianidade, o mobiliário 
de ocupação do espaço, a presença de pessoas (geralmente os próprios habitantes ou 
proprietários) ou ainda pelo registo dos sinais do tempo na construção, a representação 
fotográfica do “Tempo +1” em arquitetura distingue-se pelo seu olhar abrangente, ligado 
à realidade do espaço ou objeto e inserido num respetivo, e particular, contexto social 
e temporal.
______________________________
79 CePeDA, André. entrevista no dia 18 de Dezembro de 2012. Cepeda descreve: “(...) e mesmo a 
personalidade das pessoas, notas o lado mais descontraído quando as pessoas são mais descontraídas, 
mais formal como na casa do Souto de Moura aqui no Porto, (...)”.
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Fig. 41. Adolf Loos, Casa Steiner, Viena, 1910
Fig. 42. Adolf Loos, Casa Rufer, Viena, 1922
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o significado que Adolf Loos procura no registo fotográfico dos interiores dos 
seus projetos de habitação privada, no início do século XX, vai de encontro precisamente 
à necessidade de acrescentar à representação arquitetónica, pelo meio da fotografia, 
uma sensibilidade que se aproxime da vivência interior. Privilegiando o sentido do tato 
Loos escreve: “
“Photography renders insubstantial, whereas what I want in my rooms is for 
people to feel substance all around them, for it to act upon them, for them to know 
enclosed space, to feel the fabric, the wood, above all, to perceive it sensually, with sigh 
and touch, for them to dare to sit comfortable and feel the chair over a large area of their 
external bodily senses . . . How can I prove this to someone by means of a photograph?”80.
A dificuldade na representação do espaço que Loos frequentemente expressa 
deve-se à complexidade de experimentação pessoal de cada espaço através do 
mero caráter visual da fotografia. Despida da sensação física e real, a fotografia 
enquanto representação arquitetónica não conseguia, no seu entender, proporcionar 
o mesmo estado sensorial que os habitantes das suas “casas” experienciavam na sua 
quotidianidade. Isto deve-se sobretudo à importância que Loos atribui ao espaço interno 
comparativamente ao exterior. Nas suas palavras:
 “A casa não tem de dizer nada ao exterior, pelo contrário, toda a sua riqueza 
deve ser manifestada no interior”81. 
o interior é de facto, para Loos, o ambiente da privacidade, da apropriação 
familiar, do acontecimento. Beatriz Colomina, no seu livro Privacy and Publicity: 
Modern Architecture as Mass Media, faz várias referências à distinção espacial que 
______________________________
80 LooS, Adolf apud CoLoMINA, Beatriz - Privacy and publicity: Modern architecture as Mass Media, 1996. 
p. 64. (Não traduzido para evitar perda de significado).
81 Ibidem, p. 32.
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Fig. 43 e 44. Adolf Loos, casas para a Werkbundsiedlung, Viena, 1930-1932
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Loos fundamenta não só, mas também, com base na “leitura” das fotografias dos seus 
interiores. em forma de síntese, Colomina escreve:
“Para Loos era impossível tentar converter o exterior nos termos experienciais 
do interior. O Interior fala a linguagem da cultura, a linguagem da experimentação de 
coisas; o exterior fala a linguagem da civilização, da informação”82. 
É a necessidade de valorização do interior que ressalta da interpretação das 
fotografias das suas habitações. Sendo este o espaço da privacidade e convivência 
familiar, Loos redireciona a representação arquitetónica para dentro, centralizando todo 
o seu significado na privacidade do interior. A própria ligação com o exterior, geralmente 
nas imagens de dentro para fora (Casa Moller, Viena, 1928; Apartamento para Hans 
Brummel, Pilsnen, 1929; Casa para a Werkbundsiedlung, Viena, 1930-1932 ou ainda 
Casa Muller, Praga, 1930) é eliminada ou “diluída”, da mesma forma que o desenho dos 
objetos de ocupação é executado como uma espécie de obstáculo à transição interior-
exterior, uma vez que:
 “Não somente as janelas são opacas ou cobertas com cortinas, como também 
a organização dos espaços e a disposição do mobiliário construído (le immeuble) parece 
esconder o acesso às mesmas” 83. 
É o que acontece precisamente na habitação privada construída para a 
Werkbundsiedlung de Viena:  se por um lado, a vista de e para o exterior é sistematicamente 
negada pelo meio de cortinas, também a disposição do sofá e espaço de trabalho no piso 
superior, e das cadeiras e mesas no piso inferior, “vira costas” ao mesmo “direcionando 
o olhar para o interior”84.
______________________________
82 Ibidem, p. 33.
83 Ibidem, p. 234.
84 Ibidem, p. 238.
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Fig. 45 e 46. Adolf Loos, Casa Müller, Praga, 1930
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Das fotografias dos interiores de Loos, destaca-se igualmente, e mais importante 
ainda, a sua intenção de registo dos sinais de vivência e apropriação do espaço por forma 
a tornar a sua “leitura” mais objetiva, aproximando as imagens da experiencia física e 
real. 
As fotografias dos interiores da casa Müller, construída em 1930, em Praga, são 
um exemplo disto mesmo. Tanto a biblioteca como a sala de estar são representadas com 
os objetos pessoais dos habitantes, o mobiliário fixo desenhado à partida mas também o 
“móvel”, adquirido à posterior, os quadros nas paredes, os livros e as loiças nas estantes, 
os papéis na mesa de trabalho, etc. Na verdade, “o que está a ser enquadrado é a 
tradicional atmosfera de um qualquer dia da vida doméstica”85. Como refere Colomina, 
novamente em Privacy and Publicity: Modern Architecture as Mass Media:
“Muitas das fotografias, por instantes, tendem a dar a impressão de que alguém 
está prestes a entrar no enquadramento, que uma peça de drama doméstico está prestes 
a ser presenciada”86.
este caráter de teatralidade, por vezes possível de reconhecer na representação 
dos interiores de Loos, vai de encontro à necessidade aproximar a “leitura” das fotografias 
ao caráter íntimo e privado, bem como ao sensorial e físico, da vivência real. Só desta 
forma seria possível “provar isto a alguém pelo meio da fotografia”.
Também o fotógrafo americano Julius Shulman (1910 - 2009) contribuiu ao longo 
da sua atividade profissional para uma representação arquitetónica acrescida de vivência 
e apropriação, ambas individual e coletivamente, alcançando com as suas fotográficas 
uma notoriedade que introduziu todo um novo significado na forma de produzir e olhar 
______________________________
85 Ibidem, p. 255.
86 Ibidem, p. 250.
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Fig. 47 e 48. Julius Shulman, CSH #20 (Casa Bailey), Los Angeles, 1958. arq. Richard Neutra
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as imagens de arquitetura.
Descoberto por Richard Neutra, em 1935, pelas fotografias ainda amadoras de 
uma das suas habitações, Shulman rapidamente se “instalou” no mundo do registo 
fotográfico da arquitetura dos anos 30 até à década de 60, participando ao longo deste 
período, o trabalho de arquitetos internacionalmente conhecidos como Frank Lloyd 
Wright, Rudolf Schindler, Raphael Soriano, Gregory Ain, Walter Gropius, Louis Kahn 
bem como o próprio richard Neutra. Da mesma forma, registou o trabalho de muitos 
arquitetos desconhecidos ou ainda jovens profissionais (Charles and Ray eames, Pierre 
Koenig, Frank Gehry, etc), publicando e publicitando o seu nome bem como as suas 
construções. 
“Julius ajudou a fazer a carreira a vários arquitetos. Isso aconteceu mais que uma 
vez87.
Shulman contribuiu particularmente para a mediatização do imaginário 
modernista americano “durante os promitentes anos de boom construtivo no pós 
Segunda Guerra Mundial”88. As suas fotografias popularizaram ativamente este período 
que, marcado pela urgência de construção e de inovação no que à habitação diz respeito, 
gerou uma profunda transformação do “modo de habitar”. 
É neste contexto e neste período do modernismo americano que as fotografias 
de Shulman tiveram uma maior repercussão a nível mundial, quando em 1945, em Los 
Angeles, e pelas mãos de John entenza, diretor da revista mensal Arts & Architecture, 
surge o programa de construção Case Study Houses. A par de outros programas 
______________________________
87 FRANKeNBeRG, Carlos. Assistente de Shulman (1961-1987). Citação retirada do filme Visual Acoustics - 
The Modernism of Julius Shulman, 2008. (36 min, 35 seg)
88 SMITH, elizabeth A. T. - Case Study Houses: The complete csh program 1945-1960, 2002. p. 8.
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Fig. 49 e 50. Julius Shulman, CSH #20, Los Angeles, 1958. arq. Buff, Straub & Hensman
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semelhantes, como em Weissenholf, estugarda (1930), Case Study Houses constituiu uma 
das contribuições mais significativas da história da arquitetura dos anos 50 na América, 
tendo John entenza como principal força de motivação e a revista Arts & Architecture, 
como “fórum ideal de propaganda”89 e mediatização. elizabeth A. T. Smith, numa das 
publicações que reúne o programa completo, Case Study Houses: The complete csh 
program 1945-1960, descreve: 
 “Entenza visionou o esforço do Case Study como uma forma de oferecer ao público 
e à indústria de construção modelos de habitação low-cost em linguagem moderna, 
prevendo o boom construtivo como inevitável na sequência da drástica escassez de 
habitação durante a depressão e os anos de guerra. Usando a revista como um veículo, 
o objectivo de Entenza foi incitar arquitetos a desenhar e construir habitações modernas 
low-cost para clientes reais, usando materiais doados pelas indústria e pelos fabricantes, 
publicando e publicitando, por sua vez, extensivamente o seu esforço”90.
o programa apontava, portanto, a construção de cada habitação assente 
num novo modelo construtivo, mais barato, standard, modular, de tipo prototípico, 
ou seja, passível de reprodução em massa. A utilização de uma estrutura (esqueleto) 
completamente executada em ferro tornava-se parte de uma realidade que dizia ainda 
respeito apenas a programas de desenho industrial, da mesma forma que os grandes 
planos e superfícies de vidro se tornam comuns nos diversos projetos - uma expressão 
clara da pretendida relação interior-exterior. estes eram modelos que estavam já em 
discussão no momento em que as Case Study Houses surgiram, contudo foi a capacidade 
de os por em prática91, bem como a mediatização levada a cabo por entenza, pela sua 
______________________________
89 SMITH, elizabeth A. T. - Case Study Houses: The complete csh program 1945-1960, 2002. p. 8.
90 Ibidem.
91 esta capacidade deve-se por um lado à crescente economia americana das décadas de 40 e 50 (pós 
guerra), ao incentivo do programa por parte das indústrias e fabricantes bem como a maior disponibilidade 
e viabilidade de materiais como o ferro, agora aplicáveis a construção habitacional.   
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Fig. 51 e 52. Julius Shulman, CSH #21, Los Angeles, 1958. arq. Pierre Koenig
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revista Arts & Architecture e, não menos importante, por Julius Shulman, que ditou o 
sucesso (mediático) do respetivo programa.
“Estas casas e o espírito por detrás delas serviu como um modelo para arquitetos 
comprometidos a modos de desenho e construção habitacional ainda experimentais”92.
Foram muitos os arquitetos que integraram o programa ao longo dos mais de 
20 anos em que esteve ativo. Desde figuras “de peso” e reputação internacional como 
Richard Neutra, Charles and Ray eames, eero Saarinen, Craig ellwood e Pierre Koenig, a 
figuras menos destacadas ou de reputação localizada como Whitney R. Smith, Thornton 
Abell ou Rodney Walker, Case Study Houses transformou-se numa oportunidade de toda 
uma geração de arquitetos. Influenciado pelo sucesso dos primeiros anos, o programa 
estendeu-se ainda, e de igual forma, a outras cidades para além de Los Angeles, tal como 
Long Beach, Thousand oaks ou La Jolla.
Case Study Houses é o resultado de um período de intenso desenvolvimento 
industrial, tecnológico e económico, bem como um forte sentido experimental e 
vanguardista. Mas é a participação de Julius Shulman neste programa, através das suas 
fotografias e do significado que procurou induzir nas mesmas, que importa ressaltar 
para este trabalho. estando associado ao programa como fotógrafo de arquitetura desde 
o seu início, a sua contribuição foi fulcral para o registo e publicitação imagética do 
mesmo, representando 15 das 24 habitações construídas93. 
Shulman participou, entre as décadas de 30 e 60, a nova tendência de construção 
______________________________
92 SMITH, elizabeth A. T. - Case Study Houses: The complete csh program 1945-1960, 2002. p. 8.
93 Do texto original: “I was associated with him and Arts & Architecture as an architectural photographer 
right from the beginning. During the 21 years of its history, I photographed 15 of the 24 realized Case Study 
Houses and was definitely familiar with the original program as proclaimed by Entenza.”). SHuLMAN, 
Julius - CSH #22 in SMITH, elizabeth A. T. - Case Study Houses: The complete csh program 1945-1960, 
2002. p. 436.
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Fig. 53 e 54. Julius Shulman, CSH #9, Los Angeles, 1958. arq. C. e Ray eames
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e habitação unifamiliar de Los Angeles, ao mesmo tempo que ajudou a caraterizar 
uma nova classe social emergente deste período. evidenciou não só a arquitetura e as 
suas características construtivas e espaciais como também representou a ocupação e 
utilização da mesma, frequentemente a partir da própria visão dos seus habitantes. Nas 
suas fotografias é sempre constante “uma sensibilidade ao estilo de vida”94. 
Neste sentido, Julius Shulman acrescentou, novamente, à representação 
arquitetónica o sentido de vivência interior e familiar. Ao acrescentar o “depois” em 
cada habitação, Shulman dotou também as fotografias da apropriação posterior levada a 
cabo pelos próprios habitantes e utilizadores de cada uma delas. É esta apropriação que 
vemos presente na representação de projetos posteriores como em CSH #20 (Casa Bass) e 
CSH #21 (Wonderland Park Avenue, West Hollywood), ambos em 1958. Nestes, Shulman 
evidenciou, não só, o espaço arquitetónico, a materialidade e estrutura (elementos 
pré-fabricados de madeira e cobertura curva, no caso da CSH #20, e elementos pré-
fabricados de ferro e grandes superfícies de vidro, no caso da CSH #21) como também os 
objetos pessoais, o mobiliário e ainda os próprios habitantes.
Também nas fotografias da Casa eames (CSH #9), de Charles e Ray eames, 
registadas vários anos após a sua construção (1958), Shulman evidenciou, a par da 
modernidade espacial e construtiva, os sinais do tempo e de vivência do casal. o projeto 
final que, bastante modificado durante a fase de construção pelo próprio casal, integra 
um volume habitacional e um outro de espaço de trabalho/studio, representa uma 
espécie de síntese de todo o programa Case Study Houses, uma vez que o seu desenho 
modular conjuga elementos e painéis pré-fabricados, estrutura inteiramente desenhada 
em ferro bem como grandes superfícies de vidro. Na sua representação fotográfica, 
Shulman evidenciou todos os aspetos que ao objeto arquitetónico dizem respeito, 
______________________________
94 HoFFMAN, Dustin. Citação retirada do filme Visual Acoustics - The Modernism of Julius Shulman, 2008. 
(12 min, 46 seg)
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Fig. 55 e 56. Julius Shulman, CSH #9, Los Angeles, 1958. arq. C. e Ray eames 
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mas também toda a caraterização vivencial resultante da apropriação do espaço por 
parte de Charles and Ray eames. em cada fotografia é-nos transmitida uma sensação 
de ocupação: a disposição do mobiliário traduz a forma como o casal vivia cada espaço; 
os objetos pessoais, o quotidiano dos mesmos e os elementos de decoração (plantas, 
quadros, tapeçarias, etc), o estilo de vida próprio da época e dos seus habitantes. Assim, 
é possível distinguir a partir de cada imagem a forma como Charles e Ray eames viviam, 
em 1958, o espaço envolvente à habitação, a cozinha e sala de jantar, a salar de estar 
e o estúdio. Para além disso, a presença física do casal eames nas mesmas fotografias, 
reforça ainda mais a intenção imagética de uma arquitetura vivenciada e experienciada 
por parte de quem a vive.
Tanto pelo sentido humano sempre presente na representação de cada espaço 
como através da caraterização do estilo de vida dos seus habitantes, Shulman acrescentou 
às suas fotografias uma sensibilidade que não foca única e exclusivamente a construção, 
mas concentra também todo um novo ideal de vivência americano dos meados do século 
XX. “No fim de contas a arquitetura é para as pessoas”95.
A representação fotográfica de uma arquitetura plena de utilização e ocupação 
permite, portanto, fixar a transformação posterior decorrente à sua construção, 
sobretudo àquela a que a apropriação dos seus habitantes e utilizadores diz respeito. 
Ao atuar neste “tempo”, a fotografia regista um período em que a arquitetura existe, 
não apenas, enquanto espaço construído mas também enquanto espaço vivido, 
não se cingindo apenas à rigidez das “linhas” (horizontais e verticais) como também 
à aleatoriedade das formas e objetos do quotidiano. Assim, e como nos exemplos 
anteriores, tanto de Shulman como do próprio Adolf Loos, cada fotografia representa 
______________________________
95 SHuLMAN, Julius. 2001. entrevista liderada por Mary Melton, em 2001, aquando do reencontro entre os 
mesmos participantes que em 1961 imortalizaram Casa Stahl - CSH #22. (Fotografia com as duas raparigas 
no interior da habitação e a cidade de Los Angeles de plano de fundo).
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Fig. 57. André Cepeda, Casa em Azeitão, Setubal, 2010. arq. Aires Mateus 
Fig. 58. André Cepeda, Casa em Melides, Grândola, 2010. arq. Pedro Reis 
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para além de um espaço ou uma perspetiva, uma história pessoal ou coletiva, um ou 
vários layers de utilização dessa mesma arquitetura.
um outro exemplo, talvez aquele que melhor consegue representar o Tempo 
+1, é o trabalho realizado pelo fotógrafo André Cepeda para a Trienal de Arquitetura de 
Lisboa 2010. esta edição, cujo tema teve como ponto de partida o poema de Herberto 
Helder, escrito originalmente em 196196, e a casa, “como representação do habitar”97, 
propôs uma tentativa de balanço e reflexão sobre o habitar contemporâneo a partir 
da participação de diferentes curadores e do enfoque, por parte de cada um deles, em 
pontos geográficos específicos. Assim, Luís Santiago Batista e Pedro Pacheco dedicaram-
se às questões do habitar em Portugal; Manuel Graça Dias e Ana Vaz Milheiro, à áfrica 
Lusófona e ao Brasil; Peter Cook, à análise dos países do Norte da europa, e finalmente 
Diogo Seixas Lopes, relativamente ao território suíço.     
As fotografias do fotógrafo André Cepeda inserem-se, precisamente, na espécie 
“cartografia possível das casas em Portugal”98, no que ao habitar contemporâneo diz 
respeito, levada a cabo por Luís Santiago Batista e Pedro Pacheco. Com o título “Falemos 
de casas…” em Portugal, os comissários concentraram-se no panorama do habitar em 
território nacional, Entre o Norte e o Sul, explorando as suas diferentes dimensões:
“A cultural (privado/público), a psicológica (interior/exterior), a social (individual/
familiar/coletivo), a territorial (urbano/suburbano/rural), a comunicativa (local/global), 
a processual (conceção/participação/apropriação) e a arquitetónica (programa/forma/
tecnologia)”99.
______________________________
96 HeRDeR, Herberto. A Colher na Boca. Lisboa: ática, 1961. p. 13-15.
97 SArDO, Delfim. Falemos de Casas: entre o Norte e Sul (ed. Delfim Sardo), 2010. p. 35.
98 BATISTA, Luís Santiago; PACHeCo, Pedro - “Falemos de casas”... em Portugal. Falemos de Casas: entre o 
Norte e Sul (ed. Delfim Sardo), 2010. p. 84.
99 Ibidem.
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Fig. 59. André Cepeda, Casa em Santa Vitória, Beja, 2010. arq. Rui Mendes 
Fig. 60. André Cepeda, “Terraços de Bragança”, Lisboa, 2010. arq. Siza Vieira 
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Neste processo de investigação e reflexão, os comissários Luís Santiago Batista 
e Pedro Pacheco procuraram complementar o discurso dos arquitetos convidados e dos 
9 projetos de arquitetura apresentados100 com o dos “clientes-habitantes” de cada um 
deles, bem como o de outras personalidades ligadas a diferentes áreas disciplinares, 
no sentido de alargar o debate sobre o habitar contemporâneo português ao campo 
da multidisciplinaridade e da experiência pessoal. Luís Santiago Batista e Pedro 
Pacheco determinaram, assim, quatro linhas de investigação interligadas entre si: a 
primeira, ocupada por eles próprios, através da escolha e justificação dos projetos e 
das personalidades; a segunda, ocupada pelos arquitetos, autores de cada um dos 9 
projetos; a terceira, respeitante aos “clientes-habitantes”, participantes na ocupação 
e apropriação de cada um destes mesmos projetos; e finalmente a quarta e última, 
ocupada pelos 8 oradores intervenientes no posterior debate101.
o trabalho de André Cepeda realizado para o debate sobre o habitar 
contemporâneo em Portugal e consequente exposição Falemos de Casas: Entre o Norte 
e o Sul constitui, assim, um valioso exemplo da importância da fixação da vivência na 
representação da arquitetura, desde logo, pela seleção de 9 projetos já concluídos e em 
plena utilização, mas também pela intenção e pelo significado que os comissários Luís 
Santiago Batista e Pedro Pacheco procuraram com o convite a Cepeda:
“A principal razão pela qual eles me escolheram foi essencialmente por não ser 
um fotógrafo de arquitetura mas sim porque o meu trabalho também aborda questões 
em que a arquitetura está muito presente”102.
______________________________
100 Aires Mateus - Casa em Azeitão, Setubal; Atelier Central - Casa em Azeitão, Setubal; Pedro Reis - Casa 
em Melides, Grândola; Rui Mendes - Casa em Santa Vitória, Beja; Joâo Mendes Ribeiro - Casa na Chamusca 
da Beira, oliveira do Hospital; a.s. - Residências universitárias das Larangeiras, São Miguel; eduardo Souto 
de Moura - Casas “Quinta da Avenida”, Porto; Siza Vieira - Complexo habitacional “Terraços de Bragança”, 
Lisboa; Menos é Mais - Arranjos exteriores do Bairro de Contumil, Porto.
101 José Gil, José Bragança de Miranda, Gonçalo M. Tavares, Carlos Nogueira, Filomena Silvano, álvaro 
Domingues, Nuno Portas, Alexandre Alves Costa.
102 CePeDA, André. entrevista no dia 18 de Dezembro de 2012.
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Fig. 61 e 62. André Cepeda, Casa “Quinta da Avenida”, Porto, 2010. arq. Souto de Moura 
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Não sendo um fotógrafo de arquitetura, os comissários procuraram em Cepeda 
um olhar mais atento a todas as questões que “rodeiam” o habitar, para além das 
superfícies e das formas da construção. Tendo estes projetos já sido alvo de inúmeras 
“reportagens” fotográficas anteriores às suas “inaugurações” (Tempo 0), a Cepeda era 
então pedido uma representação do habitar que acrescentasse aos mesmos o seu 
contexto vivencial, social e espacial.  
“As obras já tinham sido representadas na sua forma, não era esse o problema, 
era mais tentar mostrar como é que as pessoas vivem com a arquitetura”103.
A aproximação ao trabalho fotográfico bem como o método utilizado para registar 
os referidos projetos, enfatiza esta mesma intenção. A Cepeda interessava perceber numa 
primeira fase, para além das questões técnicas e de desenho de cada obra, o contexto 
em que as mesmas estavam inseridas: “o lugar, a história da obra, a história do dono, 
porquê naquele lugar, qual era no fundo a ideia central da obra”104. Da mesma forma, 
o objetivo constante em não interferir ou “interferir o menos possível”105 no quotidiano 
privado, no caso das habitações unifamiliares, e no coletivo, no caso das Residências, 
ressalta igualmente a necessidade e a intenção de aproximar a representação imagética 
da arquitetura à sua experiência real. esta é uma das caraterísticas mais presentes nas 
fotografias de André Cepeda para a Trienal (e de resto em todo o seu trabalho profissional) 
– o respeito. Respeito pelo ambiente interior, pela apropriação exterior, pela vivência 
individual e coletiva e pelos sinais do tempo. É um olhar de fotógrafo que não esquece 
nem o lado da construção, nem tão pouco o do habitante-utilizador:
______________________________
103 CePeDA, André. entrevista no dia 18 de Dezembro de 2012.
104 Ibidem
105 Ibidem. Da afirmação: “Não, eu tento sempre interferir o menos possível, é isso que eu acho interessante.“
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Fig. 63 e 64. André Cepeda, Casa em Azeitão, Setubal, 2010. arq. Atelier Central 
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 “É um objeto de encomenda, é um olhar que é meu, mas também tem de haver 
um grande respeito pelo próprio projeto e pela forma como as pessoas se apropriam 
do espaço, que muitas vezes até não está de acordo com o arquiteto. Mas tu tens de 
respeitar, o meu objetivo não era fotografar com um olhar crítico”106.
os 9 projetos de arquitetura são-nos assim apresentados, por Cepeda, dentro 
do contexto de vivência e apropriação em que encontravam no momento do registo 
fotográfico: os habitantes da Casa de Azeitão, dos Aires Mateus, numa cena banal do 
quotidiano familiar; a desarrumação do espaço social da Casa de Melides, de Pedro Reis; 
a simplicidade do quarto da Casa em Santa Vitória, de Rui Mendes; a formalidade de 
ocupação de um apartamento do complexo habitacional “Terraços de Bragança”, de Siza 
Vieira, bem como de uma das casas-pátio da “Quinta da Avenida”, de eduardo Souto 
de Moura; a relação interior-exterior das Residências universitárias das Laranjeiras ou 
do Bairro de Contumil, intervencionado pelo atelier Menos é Mais; ou ainda a imagem 
“crua” e “desmaquilhada”107 da Casa em Azeitão, do Atelier Central. Tal como Julius 
Shulman, também André Cepeda concilia através destas fotografias a representação do 
projeto de arquitetura com o seu uso e a presença das formas com os sinais da sua 
transformação progressiva. Convicto disto mesmo, Cepeda refere:
“Para mim era importante ter os dois juntos [construção e vivência]. O objetivo é 
a arquitetura, é lógico, mas também a apropriação do espaço, tu consegues sentir mais 
se tiver esse lado mais pessoal (…) consegue-se jogar mais com a arquitetura através 
desses elementos. Caso contrário, se não tivesse nada, estaria a fazer o mesmo que os 
outros fotógrafos fizeram, trabalhar com as linhas”108.
______________________________
106 CePeDA, André. entrevista no dia 18 de Dezembro de 2012.
107 Luís Santiago Batista e Pedro Pacheco referem a Casa em Azeitão, do Atelier Central como: “Esta é uma 
“casa desmaquilhada” com uma imagem exterior “muito crua”, prometendo adquirir uma nova beleza 
com o “envelhecimento” e consequente patine”. (Ver Falemos de Casas: entre o Norte e Sul (ed. Delfim 
Sardo), 2010. p. 92).  
108 CePeDA, André. entrevista no dia 18 de Dezembro de 2012.
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Fig. 66. André Cepeda, Arranjos exteriores do Bairro de Contumil, Porto, 2010. arq. Menos é Mais 
Fig. 65. André Cepeda, Residências universitárias das Laranjeiras, São Miguel, 2010. arq. a.s. 
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André Cepeda consegue por isso, e com sucesso, responder ao desafio lançado 
pelos comissários Luís Santiago Batista e Pedro Pacheco, no âmbito da Trienal de 
Arquitetura de Lisboa 2010: o de registar diversas “arquiteturas” onde o tempo, e as 
transformações decorrentes do mesmo, estão já presentes e são reais (Tempo +1). As 
fotografias imprimem um significado maior à representação de cada espaço construído, 
onde o olhar do fotógrafo assume (também) um olhar social. estas distanciam-se 
da necessidade de mediatização e caracterização pictórica para procurarem uma 
representação real que regista, para além do espaço arquitetónico sempre em primeiro 
plano,  a sua apropriação e vivência. 
“Ao mesmo tempo que é um olhar muito pessoal onde não há interferências, pois 
és tu que decides, o objetivo maior é documentar”109. 
______________________________
109 CePeDA, André. entrevista no dia 18 de Dezembro de 2012.
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3.    CONSIDerAÇõeS FINAIS
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Fig. 67. Fernando Guerra, Anyang Pavilion, Coreia, 2006. arq. Siza Vieira 
              (Capa do livro Mundo Perfeito)
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3.1.    representação e consequência. tempo 0
O tempo pelo qual a arquitetura tradicionalmente se tem feito representar, 
publicar e publicitar até aos dias de hoje é o Tempo 0. ele regista, no contexto da 
reprodução imagética e temporal, a “celebração” do momento através do qual a obra se 
materializa no seu estado e identidade final, concretizando o imaginário projetado pelo 
arquiteto no período precedente. 
A fotografia no Tempo 0 representa assim o momento em que a obra corresponde 
inteiramente ao “ideal” formado pelo arquiteto, da mesma forma que representa 
o estado em que a obra é o resultado puro do desejo do seu criador. Como intenção 
de reprodução desse ideal, concluído com a finalização da construção, as imagens de 
arquitetura procuram também elas na excelência visual uma forma de se aproximarem 
do imaginário projetado e desejado pelo arquiteto. elas aspiram uma representação da 
obra no seu “estado perfeito”110 e procuram, através da sua qualidade estética e visual, 
registar o momento cuja conclusão da obra “traduz” a clareza do projeto, a relação entre 
as linhas, formas e perspetivas, o brilho e a textura dos materiais bem como o jogo entre 
a incidência e a reflecção da luz. Num “tempo” compreendido entre a conclusão da fase 
de construção e a posterior “inauguração”, ou seja, o momento inicial da sua apropriação 
interna e “normal ciclo de vida no tecido social e físico da cidade”111, é sobretudo esta 
condição de estado ideal que a fotografia no Tempo 0 procura fixar, elevando não só 
o objeto arquitetónico mas igualmente o respetivo registo fotográfico a uma pretensa 
condição de perfeição.
A valorização da representação da obra no seu estado “ideal” tem provocado, 
______________________________
110 Do texto original: “Por questões pragmáticas, os arquitetos usam este tempo [Tempo 0] para a 
representação da obra: é aqui que a obra se conclui, que é notícia e que está no estado perfeito.” 
BANDeIRA, Pedro. entrevista no dia 16 de Janeiro de 2013.
111 SerrAINO, Pierluigi - Framing Icons. Two girls, two audiences. This Is Not Architecture (ed. Kester 
Rattenbury), 2002. p. 129.
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Fig. 68 e 69. Johannes Marburg, Casa Berge, offenbach, 2012. arq. KHBT
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por consequência, a valorização de um certo caráter de “culto” imagético como forma 
de alcançar essa mesma perfeição. As imagens de arquitetura neste Tempo 0 centram-
se na pureza dos planos e das superfícies, procuram um caráter imagético neutro que 
traduza também ele uma arquitetura neutra. Com vista à sua representação exemplar, 
imprimem ao espaço ou ao objeto arquitetónico um caráter quase escultórico, pois além 
da representação visam também a contemplação e a indução de desejo. Sem a presença 
dos seus habitantes/utilizadores bem como dos objetos de ocupação individual e 
coletiva, as imagens de representação do Tempo 0 centram-se inteiramente no objeto 
arquitetónico, da mesma forma que, a ausência de marcas temporais e de apropriação 
do espaço, “traduz” e destaca única e exclusivamente as suas superfícies neutras, 
despojadas e desumanizadas. Nas palavras de André Cepeda:  
“Acho que há pouca surpresa, há pouca diferença, é tudo muito limpo, muito 
bonito, tudo incrivelmente bem feito. Falta o relevo. Tratam-se apenas de imagens 
técnicas”112.
A proliferação desta neutralidade associada à representação arquitetónica acaba, 
consequentemente, por “diluir a distância” imagética entre programas de caráter social 
diferente (entre o privado e o público) mas também entre projetos distintos. Ausentes 
de apropriação e vivência bem como assentes nas mesmas preocupações técnicas e 
estéticas, as imagens deste Tempo 0 direcionam as múltiplas representações a uma 
uniformidade imagética comum, uma certa “homogeneidade visual” que assemelha os 
diferentes registos fotográficos e que, ao mesmo tempo, dificulta a respetiva perceção 
do caráter social e programático de cada obra (à qual a frequente descontextualização 
da era digital também contribui e se torna fortemente responsável). É precisamente a 
esta homogeneidade, característica das imagens do Tempo 0, a que Pierluigi Serraino se 
______________________________
112 CePeDA, André. entrevista no dia 18 de Dezembro de 2012.
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Fig. 70 e 71. Daici Ano, Weekendhouse, Kujukuri, 2007. arq. General Design 
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refere quando escreve:
“Pelo meio da sua câmara, os fotógrafos produzem uma consistência na 
representação visual – na qual os arquitetos se subvertem. Os fotógrafos criam uma 
homogeneidade pictórica entre dissimilares configurações espaciais”113.
O caráter pictórico que Pierluigi Serraino descreve é o mesmo que as fotografias 
no Tempo 0 “estimulam” ao procurarem, na neutralidade espacial e na homogeneidade 
imagética, a valorização de uma arquitetura “pura”, “intocável” e consequentemente 
“idílica”. Ao enaltecer uma representação que fomenta a perfeição (tanto arquitetónica 
como fotográfica), a fotografia neste “tempo” cultiva também, e por sua vez, uma 
representação imagética assente no seu próprio impacto gráfico e visual. Com vista à 
máxima exposição e publicitação possível, as imagens de arquitetura procuram alcançar 
um caráter estético que as demarque da pura reprodução da realidade construída e lhes 
permita, não só do ponto de vista da construção mas também da condição fotográfica, 
alcançar um lugar de destaque no mundo da representação. Nuno Portas remete para 
a arquitetura e, um pouco em forma de síntese, precisamente o que poderia ser escrito 
em relação às imagens de representação no tempo a que hoje de forma sistemática 
assistimos, o Tempo 0: 
“Em geral, parece-me que a arquitetura tende para dois excessos característicos: 
o primeiro, que dê muitos bons ângulos fotográficos, em geral do exterior, raramente 
do interior e, sobretudo, não habitadas [obras de arquitetura]; depois é a questão da 
novidade figurativa ou abstrata, uma habilidade que possa caber num cabeçalho de um 
jornal ou de uma revista”114.
______________________________
113 SerrAINO, Pierluigi - Framing Icons. Two girls, two audiences. This Is Not Architecture (ed. Kester 
Rattenbury), 2002. p. 129.
114 Nuno Portas in BATISTA, Luís Santiago; PACHeCo, Pedro - “Falemos de casas”... em Portugal. Falemos 
de Casas: entre o Norte e Sul (ed. Delfim Sardo), 2010. p. 127.
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Considerações Finais  |  Tempo 0  |  127
De igual forma, a valorização e procura de uma representação “perfeita de 
uma arquitetura perfeita”, neste Tempo 0, acaba por desviar a fotografia do seu real 
valor de documentação e compromisso com a realidade pré-existente. A aspiração à 
beleza material e espacial, fixada fotograficamente, introduz todo um sentido estético 
que acrescenta à natural representação arquitetónica um acrescido valor comercial, 
publicitário e expositivo. A este valor pictórico acresce ainda a participação do próprio 
“fotógrafo-artista”, o qual, para além do interesse mediático e expositivo que as 
imagens possam proporcionar ao trabalho do arquiteto, acrescenta sempre as mesmas 
preocupações e interesses relativamente ao seu próprio trabalho. As imagens deste 
“tempo” suportam assim uma qualidade e significação imagética que visa a exposição 
e a mediatização do objeto ou espaço arquitetónico mas, ao mesmo tempo, não 
esquece nem muito menos ignora a participação e o olhar do fotógrafo responsável pela 
representação fotográfica.
As imagens neste Tempo 0 afastam-se desta forma do mero caráter de registo 
documental ao serviço da arquitetura. Afastam-se também, e consequentemente, 
dos períodos que antecedem a conclusão física da obra e, posteriormente, fixam a 
vivência e apropriação da obra. Tanto o “Tempo -1” como o “Tempo +1” procuram uma 
representação que assenta na proximidade com o objeto ou espaço de arquitetura e, 
consequentemente, com a própria realidade (a nova habitada e a pré-existente). Se por 
um lado, o Tempo -1, no que à fase de edificação diz respeito, visa a documentação da 
sua evolução, as suas múltiplas etapas, os diversos meios utilizados durante a construção 
bem como o processo que se perde com a sucessiva adição de novos layers (materiais e 
construtivos); por outro lado, a representação fotográfica no Tempo +1 visa igualmente o 
registo da apropriação interior e exterior, a sua utilização e vivência individual e privada 
ou coletiva e pública, para além da fixação imagética das marcas da passagem do tempo. 
Tanto pela necessidade de registo e arquivo, num âmbito mais pessoal (Tempo -1), como 
pela intenção de representação da posterior vivência e apropriação do espaço (Tempo 
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+1), a fixação fotográfica destes dois períodos torna-se importante enquanto documento 
da evolução e transformação arquitetónica. Mais do que “imagens absolutas”115, estes 
dois tempos compreendem um campo imagético mais próximo da realidade em foco. 
Por sua vez, e em oposição, ao procurarem uma esteticização com vista à publicitação 
e fixação na memória (fotográfica), as imagens do Tempo 0 afastam-se elas próprias do 
mero valor de reprodução arquitetónica e consequente experiência do real.
As imagens de representação da obra de arquitetura no Tempo 0 parecem 
ainda incidir, neste contexto, sobre um tempo “estático” uma vez que, localizado entre 
a conclusão da fase de construção e a sua “inauguração”, este é um tempo que serve 
apenas à câmara fotográfica, ou seja, enquanto o Tempo -1 (no que à edificação diz 
respeito) regista sempre um espaço ou estrutura em construção e em constante evolução, 
e o Tempo +1 regista sempre a transformação contínua decorrente do respetivo uso 
e apropriação no  período de vivência (ou declínio e ruína), o Tempo 0 representa a 
obra num período situado entre o fim de um e o início de outro, um mecanismo 
substancialmente utilizado pelos seus criadores no sentido de fixar imageticamente a 
“perfeição” da obra. A “celebração” deste tempo e desta perfeição como Pedro Bandeira 
descreve, de forma genérica, “é uma ato isolado no tempo, é uma breve interrupção do 
quotidiano, que reclama a memória de um passado ou a fundação de algo porvir mas 
raramente se refere à aparente banalidade que parece pautar o presente (…)”116.
o Tempo 0 conserva desta forma, e a partir das suas imagens de representação, 
uma beleza e estética apenas possível num período que parece existir em função do seu 
próprio registo fotográfico. 
______________________________
115 Da citação de Gerhard Richer: “I do not believe in the absolute picture, there can only be approximations, 
endless attempts and approaches”. In UrSPrUNG, Philip - Herzog & De Meuron. Natural History, 2002. 
p. 74.
116 BANDeIRA, Pedro - Celebração, Inauguração e Arquitectura. In GUeDeS, André - Inauguração/opening, 
2007. p. 3.
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3.2.    o papel do arquiteto
“A palavra perfeição encerra uma certa radicalidade, já que implica um estado 
limite, sem evolução possível. Quando se atinge a perfeição nada mais há a fazer 
senão contemplar o belo. Mas ao mesmo tempo a busca da perfeição pode ser um ato 
generoso. Quando se tem por objetivo encontrar as melhores imagens para representar 
a essência e o conceito de um edifício, está-se a responder aos desejos daqueles que o 
projetaram”117.
A representação fotográfica tem acompanhado desde o seu aparecimento, 
o percurso pelo qual a forma de pensar, projetar e construir a arquitetura se tem 
caracterizado ao longo do tempo – os inúmeros desenvolvimentos tecnológicos e 
construtivos, a evolução da expressividade material bem como o progresso na relação 
social e cultural entre o objeto arquitetónico e a cidade. No entanto, mais do que a 
partir da câmara fotográfica ou do olhar do respetivo fotógrafo, tem sido a participação 
do arquiteto neste processo de representação que mais tem redirecionado o sentido 
para o qual o registo fotográfico da arquitetura se encaminhou ao longo do tempo até 
ao presente. Mais do que o fotógrafo, que participa sempre pelo meio da encomenda 
e segundo indicações e intensões pré-determinadas, tem sido o arquiteto o grande 
responsável pelo modo como a fotografia regista e capta o objeto ou espaço arquitetónico, 
o significado e estética que esta lhe impõe e ainda o Tempo sob o qual as imagens 
atuam. A necessidade e procura de mediatização arquitetónica tem influenciado, desde 
a expansão do Movimento Moderno do início do século XIX e de forma mais intensa 
e constante com a contemporaneidade, a forma como os arquitetos procuram nas 
imagens de representação um meio de publicitarem, mas também, sobrevalorizarem 
o seu trabalho e a sua produção artística. Com vista à representação perfeita que eleve 
______________________________
117 uRBANo, Luís - Reconfigurar o mundo. In GueRRA, Fernando - Mundo Perfeito (ed. Luís urbano), 
2008. p. 9
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as imagens mas sobretudo a obra ao plano “idílico”, o arquiteto contemporâneo tem 
desviado continuamente a fotografia e o Tempo em que ela atua na procura dessa mesma 
perfeição imagética, menosprezando, por sua vez, a distância que uma representação 
com este significado gera na sua relação com realidade construída. 
o valor que o arquiteto contemporâneo frequentemente deposita numa 
reprodução imagética assente na perfeição, mas também na neutralidade e pureza do 
espaço ou objeto construído, tem consequentemente desviado a fotografia para uma 
representação arquitetónica assente no seu valor pictórico, no período correspondente 
à materialização máxima do imaginário pessoal do arquiteto – o Tempo 0. esta mesma 
posição e vontade é frequentemente demarcada pela encomenda da representação 
da obra de arquitetura a “fotógrafos-artistas” que, dotados de uma capacidade criativa 
e estética própria, imprimem às fotografias uma propriedade visual que transcende a 
mera documentação. 
“O convite a «fotógrafos-artistas», ao contrário dos fotógrafos “documentalistas” 
que tentam permanecer invisíveis perante a realidade fotografada, comporta os seus 
riscos: o seu olhar é sempre crítico e raramente inócuo perante o objeto arquitetónico”118. 
Com vista à máxima exposição e mediatização, os arquitetos procuram nestes 
fotógrafos, em oposição aos de caráter “documentalista”, uma visão da sua própria “visão 
ideal e perfeita” e uma “abordagem única, com base nas suas hierarquias de prioridades 
filosóficas e estéticas”119. Conscientes da contribuição visual dos “fotógrafos-artistas” 
sobre as imagens finais, os arquitetos de hoje não temem mais a sua participação na 
representação da arquitetura.
______________________________
118 BANDeIRA, Pedro - Arquitetura Como Imagem, obra Como Representação: subjetividade das imagens 
arquitetónicas, 2007.  p. 118. 
119 SerrAINO, Pierluigi - Framing Icons. Two girls, two audiences. This Is Not Architecture (ed. Kester 
Rattenbury), 2002. p. 129.
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um outro motivo dita ainda a forma e o “tempo” sob os quais a fotografia 
atua na representação arquitetónica: o “não-controlo” por parte do arquiteto sobre a 
transformação consequente à inauguração da obra, isto é, ao momento a partir do qual 
se inicia a sua apropriação individual e familiar, no caso do programa privado, ou coletiva, 
no que ao programa público diz respeito. Se o Tempo 0 corresponde inteiramente ao 
imaginário projetado pelo arquiteto durante o processo de pensar, o período que se 
segue (Tempo +1) “escapa” já do seu domínio, tanto a nível da ocupação como do uso, o 
que acaba por desencorajar o seu “autor-responsável” na representação fotográfica da 
obra. A própria utilização e vivência mas, sobretudo o fator tempo, será responsável pela 
natural inclusão das suas marcas no espaço ou na construção, o que por sua vez resultará 
na consequente perda de perfeição, uma “morte” anunciada com a inauguração. esta 
perda, associada ao que de forma direta se chama envelhecimento, rapidamente afasta 
o arquiteto da representação deste “tempo” para se concentrar naquele em que o seu 
imaginário e ideal em nada são possíveis de corromper – o Tempo 0. 
Neste sentido, a representação fotográfica da obra de arquitetura é também ela 
o resultado do imaginário visionado pelo arquiteto através das imagens do fotógrafo. 
ela pertence, em primeira-mão, à projeção imagética idealizada pelo arquiteto, para 
depois, uma vez materializada a obra, voltar à condição de fotografia com o objetivo 
final de exposição e mediatização. ela corresponde ao background de um pensamento 
arquitetónico que procura já essas imagens (perfeitas, idílicas) durante o processo de 
pensar e à intenção posterior de valorização e publicitação da obra construída. Assim, 
a fotografia enquanto representação arquitetónica segue inevitavelmente o caráter da 
obra e o olhar do fotográfo mas sobretudo, e particularmente, o imaginário e o desejo 
do seu arquiteto.
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ANeXoS
ANeXo I
TRANSCRIção DA eNTReVISTA Ao FoTóGRAFo ANDRÉ CePeDA, 
ReALIzADA A 18 De DezeMBRo De 2012 No PoRTo (com gravação)
esta entrevista surge no decorrer da investigação para a Tese de Mestrado que 
estou atualmente a desenvolver, tese essa que se debruça sobre o tempo da fotografia 
na arquitetura. Considerando que as imagens fotográficas representam o objeto 
arquitetónico em três fases distintas – o tempo -1 (fase de construção), o tempo 0 (o 
momento imediatamente anterior a inauguração da obra) e o tempo +1 (a sua vivência) 
– interessa-me perceber o sentido para o qual a fotografia de arquitetura tem vindo a 
caminhar e a forma como cada um destes três tempos carateriza a arquitetura. Dos vários 
exemplos representativos de uma construção vivenciada e experienciada, o trabalho 
fotográfico que o André Cepeda executou para a Trienal de Arquitetura de Lisboa 2010, é 
talvez aquele que melhor identifica o tempo +1 (o depois). “Falemos [então] de casas…” 
em Portugal.
Vitor Fernandes (VF) - Quando o convite lhe foi feito pelos Comissários Luís 
Santiago Batista e Pedro Pacheco, quais foram as condições e sobretudo os objetivos 
propostos para o trabalho fotográfico?
André Cepeda (AC) – A principal razão pela qual eles me escolheram foi 
essencialmente por não ser um fotógrafo de arquitetura mas sim porque o meu trabalho 
também aborda questões em que a arquitetura está muito presente. Eu tinha acabado 
de fazer o “Ontem” e nesse projeto tenho muitos interiores. Uma das formas com que 
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eu trabalho é misturar tanto retratos, interiores como também paisagens. No “Ontem” 
há uma ideia muito forte, social, é um trabalho documental essencialmente, apesar 
de ter uma base ficcional muito grande. Uma das ideias centrais são as ilhas do porto, 
estas são construções que envolvem arquitetura, materiais, relações sociais, vários 
elementos…e então como eu trabalho com uma câmara técnica, que são as câmaras 
normalmente usadas para fotografar arquitetura, tenho esse rigor técnico, em termos de 
enquadramento, luz, tempo de exposição. Tudo é muito importante, eu sou um fotógrafo 
que domino bem a parte técnica e depois há o lado do olhar que é o que me interessa 
acima de tudo. Acho que foi um pouco por causa disso, pela minha forma de abordar a 
cidade, a arquitetura e o tempo em que vivemos, duma maneira que lhes interessa.
VF - uma vez que os nove projetos de arquitetura representados tinham já sido 
alvo de exposição fotográfica (tempo 0), pergunto-lhe André Cepeda se viu previamente 
essas imagens? e se as viu, se foi influenciado de alguma forma por elas?
AC - Não, não vi, e se vi foram coisas muito breves, não sei se fui eu que disse que 
não queria ver. Havia uma grande conversa minha com os comissários em que eu fazia 
questões bastante técnicas sobre a obra: o lugar, a história da obra, a história do dono, 
porquê naquele lugar, qual era no fundo a ideia central da obra. Também qual era a parte 
principal, se era mais importante o interior ou o exterior, porque há várias tipologias: a 
tipologia de casa de campo [fig. 58]; a tipologia de cidade, no caso do chiado, em Lisboa 
[fig. 60]; a tipologia da casa-pátio, do Souto de Moura [fig. 61 e 62]. Cada uma tem no 
fundo a sua ideia central.
VF - ou seja, não procurou tanto informar-se a nível da parte técnica da 
construção, mas sim do espaço social e contexto em que cada uma está inserida?
AC – Sim, acho que sim, era mais tentar perceber para não ter falhas. Nós tínhamos 
muito pouco tempo para fotografar, 2 ou 3 horas. Enquanto eles entrevistavam o cliente, 
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eu normalmente ouvia a entrevista, tentava perceber um pouco e depois quando me 
sentia confortável, quando já tinha dado uma volta pela casa, acabava por perceber onde 
é que queria fazer as imagens, as três ou quatro que eu tinha que fazer. E não foi mais do 
que isso que eu fiz, nalguns casos seis, noutros três, cinco. Eu sou sempre muito objetivo 
quando faço as imagens. No caso, por exemplo dos Aires Mateus, a casa em Azeitão, eu 
só escolhi duas imagens. Foi uma casa muito difícil, é um open-space, os quartos são 
muito pequenos, não são possíveis de fotografar quase, ou eram pormenores e não era 
disso que se tratava [fig 57]. Há casos mais difíceis que outros. Tens de tentar dar a volta. 
VF - Falemos agora do processo que o André Cepeda usou para fotografar 
estes nove projetos. No caso das habitações privadas, pediu aos habitantes para sair e 
arrumar? ou pelo contrário, procurou não influenciar o ambiente familiar?
AC – Não, eu tento sempre interferir o menos possível, é isso que eu acho 
interessante. Nem sempre resulta, porque as pessoas esperavam pela entrevista dos 
comissários e as fotos do fotógrafo, então tentavam arrumar a casa, mas aí já não posso 
interferir. É um desafio muito grande porque tens muito pouco tempo para fotografar, 
tu não conheces bem o espaço, não viveste o espaço. É um objeto de encomenda, é um 
olhar que é meu, mas também tem de haver um grande respeito pelo próprio projeto 
e pela forma como as pessoas se apropriam do espaço, que muitas vezes até não está 
de acordo com o arquiteto. Mas tu tens de respeitar, o meu objetivo não era fotografar 
com um olhar crítico. Ao mesmo tempo que é um olhar muito pessoal onde não há 
interferências, pois és tu que decides, o objetivo maior é documentar. 
VF - A maior parte destas fotografias mostra os objetos pessoais dos habitantes, o 
que me trouxe à memória as imagens que Julius Shulman tão bem representou durante 
as décadas de 30 a 60. Ao fixar estas imagens, foi mais importante para o seu trabalho 
apresentar o quotidiano privado e a apropriação do espaço do que o própria edificação?
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CV – Para mim era importante ter os dois juntos. O objetivo é a arquitetura, é 
lógico, mas também a apropriação do espaço, tu consegues sentir mais se tiver esse lado 
mais pessoal…consegue-se jogar mais com a arquitetura através desses elementos. Caso 
contrário, se não tivesse nada, estaria a fazer o mesmo que os outros fotógrafos fizeram, 
ia trabalhar com as linhas. Eu assim consigo jogar com esses pequenos elementos, era 
esse o objetivo. As obras já tinham sido representadas na sua forma, não era esse o 
problema, era mais tentar mostrar como é que as pessoas vivem com a arquitetura.
VF - No fundo a forma como a arquitetura foi apropriada…
AC – Sim, essa era a frase, o lema.
VF - Quanto à fotografia de exterior, dois aspetos ressaltam da sua “leitura”: por 
um lado, há uma escolha de ângulos mais fechados que remete para o pormenor e, não 
para a visão geral do objeto arquitetónico. Por outro, o desinteresse em céus limpos e 
sol brilhante não procura o dramatismo das sombras. Foi sua intenção, mais uma vez, 
destacar não o objeto arquitetónico mas sim os sinais do tempo, a apropriação da obra?
AC – Sim, eu também não gosto desse tipo de luz, não trabalho com esse tipo de 
luz. Muitas vezes tivemos que esperar a hora, eles tiveram de esperar para eu fazer as 
fotografias, era uma das minhas exigências [fig. 58]. Quanto aos ângulos, é porque eu 
uso apenas um tipo de lente, uma 50mm, a lente mais próxima do teu olhar, e, porque 
mais uma vez, se usasse uma grande angular como todos os fotógrafos de arquitetura, 
primeiro não era eu e depois estaria a mostrar o espaço, e não era esse o objetivo. O que 
eles queriam era que o André Cepeda estivesse lá a fotografar, com a minha forma de 
trabalhar. Cada casa foi trabalhada com especificações muito rigorosas da minha parte. 
Acho que se percebe bem também a arquitetura.
VF - Na minha opinião acrescenta-se à representação da arquitetura este lado de 
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vivência, a arquitetura “está lá” como o André Cepeda diz, mas acrescenta-se o depois…
AC – …e mesmo a personalidade das pessoas, notas o lado mais descontraído 
quando as pessoas são mais descontraídas, mais formal como na casa do Souto de 
Moura aqui no Porto, onde tudo é muito perfeito, como este quadro [apontando para 
a fig. 61] do pintor Ângelo de Sousa, porque o Souto de Moura gosta dele e diz-lhe para 
todos os clientes comprarem, ou na casa do Siza, em Lisboa, onde aparece um ou dois 
móveis por ele recomendados [fig. 60]. É muito interessante jogar com esses valores, 
com esses elementos.  
VF - Consegue-se reconhecer um caráter documentalista em muitos dos  trabalhos 
do André Cepeda e na sua própria forma de fotografar, é possível afirmar que este foi 
para si um trabalho de documentação ao contrário de um trabalho de caraterização/
pictórico?
AC – Sim, em linguagem fotográfica chamamos a isto uma “encomenda”, tem de 
responder àquilo que me é pedido e ao mesmo tempo é uma encomenda de autor, tem 
de ter um caráter meu. Claro que tem uma forte componente documental, acho que é 
bem visível. Esteticamente e tecnicamente acho que está com rigor. Acho que também 
mostra bem um olhar pessoal. Há sempre esta questão de escala, num espaço que tu 
não conheces como é que tu reages, como é que te identificas com esse lugar. Nunca 
tinha feito uma encomenda de arquitetura tão grande, para mim foi muito interessante 
ter trabalhado com eles. Para além de serem dois arquitetos, o Luís Santiago Batista 
mais a parte da crítica, da escrita, eles tem uma cultura geral muito grande, isso foi 
muito interessante, aprendi muita coisa. Houve muita discussão porque eu também me 
interessava pela história dos lugares. A recetividade no CCB no momento da exposição foi 
muito boa, eu nunca esperei, até porque era uma questão de segundo plano do “projeto” 
deles, com tanta informação as imagens tiveram uma grande recetividade.
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VF - Para concluir, estes sinais do tempo e vivência de que temos estado a falar, são 
aqueles que a fotografia de arquitetura no tempo 0 não consegue captar, contribuindo, 
muitas vezes, para uma representação demasiado neutra. Para o André Cepeda a fixação 
fotográfica desses sinais acrescentou e acrescenta, no seu trabalho profissional, algo 
mais à representação de um espaço?
AC – Sim, ainda agora estive três meses em São Paulo, a fazer uma residência 
de artistas, voltei à uma semana. Ao ver as imagens, a arquitetura faz parte do meu 
trabalho. Quando tens esses fotógrafos que fotografam da mesma maneira a casa A, 
B ou C, tens apenas imagens técnicas, quase imagens de estúdio, de maquete, eles 
alteram a luz, o céu. Eu não trabalho em Photoshop. Há um lado vivencial, de respeito 
pela forma como as pessoas vivem, do que é que gostam. Interessam-me imenso os 
materiais, a forma como a luz reflete, como as cores se alteram com os meses do ano. 
Há um lado plástico. A pintura e a escultura interessam-me muito na minha prática. A 
fotografia para mim tem de me surpreender, não consigo estar sempre a fazer o mesmo 
tipo de fotografia, nem me interessa nada chegar a um lugar e ter a certeza do que vou 
encontrar, gosto de aquele espaço me diga como é que eu devo olhar. Acho que há pouca 
surpresa, há pouca diferença, é tudo muito limpo, muito bonito, tudo incrivelmente bem 
feito. Falta o relevo. Tratam-se apenas de imagens técnicas. Não há enquadramentos 
tortos, eu tenho enquadramentos tortos, tu não olhas sempre direitinho.
VF - Muito obrigado André Cepeda pela sua participação nesta conversa. Resta-
me desejar-lhe uma ótima continuação na sua prática fotográfica. 
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ANeXo II
TRANSCRIção De uM eXCeRTo DA eNTReVISTA Ao ARQuITeTo e 
PRoFeSSoR PeDRo BANDeIRA, ReALIzADA A 16 De JANeIRo De 2013 No 
POrTO. (com gravação)
Sendo certo de que a imagem é cada vez mais presente no processo de pensar 
a arquitetura, a responsabilidade e o papel da fotografia no mesmo tem-se tornado 
essencial enquanto método de projeto. Centremo-nos portanto nesta relação.
Vitor Fernandes (VF) – Frequentemente o primeiro contacto (e por vezes o único) 
com uma encomenda ou projeto de arquitetura acontece a partir das imagens da sua 
localização, envolvente e/ou pré-existência. A fotografia condiciona na sua opinião o 
processo de pensar desde o seu início?
Pedro Bandeira (PB) – Não sei se há um início, comecemos logo por aí. A realidade 
é que quando começamos a pensar o projeto de arquitetura, a fazer arquitetura, já fomos 
estudantes de arquitetura e antes disso já eramos pessoas necessariamente influenciadas 
pela imagem. Eu diria que a questão está até para lá da própria fotografia, se tivermos 
a consciência de que é de imagem que estamos a retratar num âmbito mais alargado. A 
experiência de vida, as obras que visitamos, a cidade, faz com que a determinada altura 
nunca haja um início a partir do zero, há sempre uma cultura visual (que diria promíscua) 
que acaba por condicionar o nosso imaginário, os nossos gostos. Isto eleva a relação 
da fotografia para lá dos tempos que propões, ou seja, a determinada altura não se 
consegue pensar no Tempo -1, se não tivéssemos já no nosso background, imagens do 
Tempo +1. As imagens são importantes nesta fase.
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VF – As constantes imagens que “emergem” da fase projectual, como o Pedro 
Bandeira refere relativamente ao imaginário de Souto de Moura, são para si o resultado 
de uma ligação inequívoca entre o pensar da arquitetura e a sua imagem?
PB – São, mas não exclusivas do método de pensar. O “Atlas de Parede” relativo 
ao imaginário do Souto de Moura recolhe um conjunto de imagens que direta ou 
indiretamente influenciam o seu processo de pensar e projetar a arquitetura. Agora 
também temos consciência de que este conjunto de imagens conjuga apenas uma parte 
de um universo de referências e de uma estrutura cultural maior. No próprio “Atlas de 
Parede”, a determinada altura, referimos a leitura de alguns filósofos pois, da mesma 
forma que encontramos fotografias nas pareces do escritório de Souto de Moura, também 
encontramos várias citações de diferentes personalidades. Neste sentido, as palavras ou 
o texto formam um igual e paralelo sistema de referências que servem a arquitetura. 
O que me parece, contudo, é que nos dias de hoje, talvez porque a tecnologia de que 
dispomos é muito estruturada na comunicação por  imagem e o tempo de as assimilar 
é cada vez menor, traduz-se numa abordagem também ela cada vez mais superficial e 
subjetiva. No entanto, temos que assumir que essa subjetividade é bastante reconfortante 
(reconfortante para uns, comodista dirão outros) no tempo que hoje temos para lidar 
com o mundo e, na sua aparência, acaba por facilitar a comunicação, mesmo que essa 
comunicação depois não seja “verdadeira”, mas antes um “simulacro” de verdade.
VF – A fotografia atua mesmo sobre outras formas de representação arquitetónica 
durante o processo de projeto, como é o caso das imagens de maquetes. Qual é o 
significado que o Pedro Bandeira procura quando refere à fotografia como a “imagem da 
imagem” ou por outras palavras, a “representação da representação”?
PB – Há uma certa ironia no mundo da representação, ironia essa que transmite a 
ideia de estarmos permanentemente a trabalhar com diferentes níveis de representação 
sem nunca conseguimos ”escavar” tão profundamente que nos leve à “essência” 
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das coisas. Hoje passamos grande parte da nossa vida a fazer representações sobre 
representações ao ponto de deixarmos de conseguir aferir o que é realidade ou não (se 
é que esta dicotomia ainda faz sentido). Neste sentido (ou a ausência dele), a imagem 
sobre a própria imagem da realidade já existente, exprime uma espécie de redundância 
necessária da experiência do real, o que faz com que, a determinada altura, se a realidade 
não coincidir com o imaginário preconcebido e pessoal da mesma, assumido pela sua 
representação (por exemplo, as referências que levamos antes de visitar um determinado 
lugar), rapidamente é assumido um sentimento de engano. A representação impõe-se de 
tal maneira sobre o mundo que a determinada altura consegue superar uma qualquer 
ideia de “essência”. O objeto representado obviamente acaba por implicar uma síntese, 
aquela que verdadeiramente importa e que torna mais fácil comunicar. Um exemplo 
disso mesmo é a imagem dos Armazéns da Ricola de Thomas Ruff, apresentada na Bienal 
de Veneza Esta é uma fotografia “falsa”, no sentido de que foi construída digitalmente 
(aquele ângulo não é possível, tiraram-se os carros, os defeitos, alterou-se a proporção 
do edifício, manipulou-se o próprio sentida da arquitetura) mas é precisamente aquela 
imagem que corre o mundo e os H&dM têm a coragem de apresentar em Veneza, 
provocando precisamente o confronto entre aquilo que o edifício é na sua realidade 
e aquilo que eles gostariam que fosse (o seu significado). Neste sentido a arquitetura 
presta-se também ela a um serviço, no fundo, de comunicação e de produção cultural, 
porque o seu significado ultrapassará o seu valor material.
VF – Podemos portanto comparar este exercício de representação com o trabalho 
fotográfico de Thomas Demand, neste sentido da representação da representação?
PB – Todos os objetos e maquetes que Thomas Demand propõe são apenas 
veículos que retomam posteriormente a bidimensionalidade na sua fotografia. É 
portanto, e, em última análise, um trabalho fotográfico que obriga o espetador a 
remexer na sua memória e no seu subconsciente. É também importante o modo como 
ele usa a representação pois ele sabe que toda a leitura da realidade que ele trabalha 
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está condicionada aos media e, portanto, aos sistemas de representação da realidade. 
Consciente das próprias limitações ou condicionantes do processo de representação de 
um acontecimento, ele estabelece um jogo ainda mais complexo que aparentemente o 
faz retornar a um momento ou espaço que na realidade não existe. Com esta dúvida ele 
enfatiza a importância subjacente a uma política da representação. Toda a representação 
é política… 
VF – A fotografia participa igualmente o período de construção da obra 
arquitetónica. A representação deste processo evolutivo é para o Pedro Bandeira 
caraterizador da transformação também contínua da arquitetura? Por exemplo ao 
contrário do Tempo 0, em que a obra parece estar parada no tempo apenas para a 
câmara fotográfica.
PB – A fotografia da obra sempre foi muito importante em termos de arquivo. Por 
um lado remete para a necessidade de documentar o processo de construção e evolução, 
o momento em que o projeto deixa o papel e começa a ser materializado. Por outro lado, a 
própria construção é um processo que se perde, vai ficar escondido com a obra acabada, 
e portanto, há todo o interesse em registar este período. Mas este “Tempo” levanta 
igualmente questões que remetem para outro tipo de fascínio: a obra em construção 
confunde-se com a sua ideia de ruína. O início aproxima-se com o que imaginamos como 
fim. Isto não acontece por acaso, resulta provavelmente de uma cultura arquitetónica 
estruturada fortemente no período clássico que sempre só conhecemos em estado ruína. 
Todas as referências do imaginário clássico e de um certo romantismo que abrange esta 
representação fazem com que uma obra, neste ”Tempo”, possa ter esse fascínio. É por isso 
que arquitetos como o Rem Koolhaas permitem que as suas obras sejam representadas 
ainda antes da sua inauguração, como é caso das fotografias da Embaixada Holandesa 
em Berlim, de Candida Höofer, onde ainda aparecem os cabos de eletricidade à vista, as 
estruturas para o teto falso, as suas “entranhas” no fundo… 
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VF – o registo do Tempo -1 é ainda representado por exposições com “Beauty 
and Waste” de Herzog & de Meuron, onde todo o processo projectual bem como as suas 
imagens é apresentado não como lixo mas como informação. Ao expor o seu método 
de trabalho e mais importante as imagens e fotografias da construção do edifício 
Schaulager, considera que Herzog & de Meuron reforçam a importância destas imagens 
na representação da arquitetura?
PB – Os Herzog & de Meuron quando constroem esta exposição procuram mostrar 
no fundo o que está por de trás, o background, de todo o processo de trabalho. O Beauty 
é a arquitetura final, que aparece posteriormente representada e edificada, enquanto o 
Waste conjuga o lixo, aquele que foi necessário para produzir cada um daqueles objetos. O 
que é verdadeiramente aparatoso nesta exposição é a oportunidade de nos apercebermos 
que por trás de um objeto, de forma simples ou complexa, foram produzidos múltiplos 
outros que “acabaram no lixo” do processo de experimentação que os leva ao produto 
final. Todo esse acumular de maquetes transmite até um caráter que diria “excessivo” do 
processo de pensar a arquitetura,  só possível neste universo específico de orçamentos 
aparentemente ilimitados. A diferença de recursos permite aos H&dM começar por 
pôr todas as possibilidades em cima da mesa para depois ir gradualmente excluindo 
hipóteses. Sem os mesmos orçamentos os outros arquitetos experimentam mais em 
papel antes de fazer maquetas (sabemos, por exemplo, da importância do esquisso na 
Escola do Porto) e experimentam mais por alteração ou acumulação a partir de uma 
primeira hipótese. Um processo aparentemente mais contido, mais económico. Mas esta 
exposição assenta essencialmente em dois níveis: um capta esse processo de pensar, o 
investimento que está por trás de cada projeto, neste sentido o “lixo” é excessivo, tanto a 
quantidade de maquetes como de fotografias de arquivo (por exemplo, do edifício museu 
Schaulager);  e um outro nível, o da “beleza”, que remete mais uma vez para a estratégia 
da Bienal de Veneza, onde a partir das imagens de fotógrafos-artistas as suas obras são 
representadas com grande liberdade, remetendo para um imaginário mais superficial 
e artístico e onde, no fundo e mais uma vez, é introduzido o princípio da arquitetura 
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enquanto produção cultural.
VF – Torna-se assim possível, na sua opinião, afirmar que as imagens participam 
a arquitetura ainda antes da arquitetura se transformar em imagens?
PB – Era preciso viver num mundo sem imagens para se conseguir fazer uma 
arquitetura que não assentasse na cultura visual de cada um. No livro “This is Not 
Architeture” um dos autores refere precisamente que 99% das referências de um 
estudante são formadas a partir de imagens e não a partir da experiência das obras 
visitadas. Uma grande parte do imaginário individual é filtrado e condicionado pelas 
imagens. Neste sentido a cultura arquitetónica de cada um é formada tanto pelo conjunto 
de experiências vividas como pelas assimiladas imageticamente mas nunca a partir do 
zero.

